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أفاقبل 


كل شىء يتجدد غلى الساحة الأدبية . فى همال الإبدا م وفى مجال النقد هلى السواه . وهذا التججدد هو دليل الحيوبة ١‏ فالحقب الى لا تعرف 
التجدد هى حقب اللممود والتخلف والثهرز الثفانى . والتجمدد ينطوى على النغير . ولكنه لبس جرد تغير ؛ إنه مجاوزة للماضى المعروف إلى الواقع 
المستكشف . وإلى المستقبل المنشود . 

وهذا التجيده . الذي بنطوى على هذا الضرب من التغير . كثيرا ما يستقبل بحذر شديد بوجه عام , ولكنه يستقبل أحبانا ‏ من قبل بعض 
الفناث ‏ بالرفض . كا برفض الجسم عضوا غريا عنه . أو كما برفض الشمب غازيا يقتحم عليه أرضه . 

إن أي تجدد معناه زعزهة لحالة الأمن والطمائيئة النى استقرت عليها النفوس والعفول ؛ والرفض غندئل هو إفراز طبيعى لآلياث الدفا م من 
الذاث . وهذ! ما ححدث على مستوى الإبداع فى مجال الشمر مئل بدأت حركة الشمر الجديد فى أواخر الأربعيئيات ؛ وهو ما حيدث هل مستوى 
التقد ( نظريا وتطبيقيا ) مئذ أن بدأ يملة : فصول » مسيرعها مع بداية الثمائينيات , 

لفد تجدد وجه الشعر مع بدابة تلك الحركة . وما زال بتجدد جقبة بعد أخرى . ومع مضى الزمن . واسشمرار التجريب جيلا بعد جيل ؛ 
راجعت أشكال وحمالبات . وبرزث أشكال وحمالبات أخرئ :وما زال”الطرين مفتوحا - وسبظل كذلك إلى مدى غير معروف . لأشكال 
لا صر فا من التجيدد 5 


وكذلك الأمر على مسترى النظر النقدى ١‏ ففى زمن ما تَمتَتَالنانت أن"العملية النقدبة ند بلغث أقصى غاياتها ‏ تأسيسا وممارسة . وأنبا قد 
تبي لها من الأدوات ما يكفى للتعامل مع أى شكل من شكال اللتتاج.المفني . لكن الملاحظة تؤكد ‏ من جهة أخرى ‏ أن الممارسة القدية لا نكاد 
نستفر على مجموهة متكاملة من المماهيم والنصورات عب بدأ هذه المقآهيّةوهذه التصورات ف التهرؤ أو الاحتراقى . ومن هنا يبدو فى وقث ما أن 
دا كان عحقفا لمطالب العملية التقدية وأهدافها م بعد كافيا أو ملالها , وأن العملية الثقدية أصبحث فى ححاجة إلى أن تجدد جلدها الذى تقادم وعهرأ . 

هل يرتبط هده المهاز النفدى بتتجدد حركة الإبدا م الفنى ؟ 

يبدو للوهلة الارلى ‏ أن أى تغير فى القيم الجمالبة على مستوى الإبدا م بلح نى طلب التجيدد لل مستوى النظر النقدى . وهذا صحيح فى 
عمومه ؛ ولكن ربما كان أصح منه أن يقال إن التجدد عل المستويين معا. الإبداعى والنقدى . برتبط بمسيرة هذين الضربين من التشاط من 
جهة , وبالتغيراث التى تطرأ عل البناء الفكرى للأمة بصنة عامة . وعل علافة المبد م والثافد ‏ معا ‏ بالتغيراث التى نطرأ على العلانات 
الاجتماعية . 1 

ربا اعتفد بعض القراء ‏ وأحيانا بعض من بمارسرن النقد ‏ أنهم لى غير حاجة إلى معرفة النظريات والمناهج الجديدة , وأعلئوا رنضهم 
إياها : اكتفاء مبهم بما يسموئه الاستجابة العقوية لما يفرزون من أعمال أدبية . أر بتلفون من أعمال فنية . رالوائع أن موقف هؤلاء وهؤلاء 
بنطوى هلى مغالطة ؛ إذ إنهم نسوا - أو تناسوا ‏ أن أحكامهم التي يصدر ونبا تتيبحة هذه الاستجابة العفوية ليست فى حقيفة الأمر أحكاما عفوية ؛ 
إنها تنطوى على فدر من رواسب نظريات أدبية وتقدية قديمة , أصبحث ‏ مع طول الزمن عليها وكثرة تداوها س فى ححكم المنسية . وإذا صح أنه 
ليسث هناك قراءة بريلة فإنه بصح ‏ كذلك - أنه لبسث هناك أحكام نقدبة بريثة . 

وما يفال عن موتف هذه الفئاث من القراء والتفاد يفال كذلك عن موفف كثير من المبدعمين ٠,‏ الذبن يدون عدم الاكتراث لللظر النقدى 
وما يطرأ عليه من تجدد . ويملنون أنبم يصدرون فيها يبدعون عن دوافم ذائبة صرف . إن هذا الموف ينطوى كذلك على المفالطة . ذلك بأهم ‏ 
حنى فى حالة اتكالهم المطلق فب ببدعون على أنفسهم » فيها يزعمون ما يزالون مشبعين برواسب كثير من النظر يات والأحكام النقدية التى كان 
لها ذات يوم تفوذ وتائير فى الساحة الأدبية . وكها لا بنشأ الفكر النقدى ريتكون ويتجدد بمعزل عن الإبدا م الفنى , تكذلك الشأن مع الإبدااع 
الفنى ؛ إنه لا بنشأ من فراغ . ولا بنمو أو ينجده بمعزل عن الفكر التقدى . 

وحبين بمتدم هذا الحدل يككون ذلك علاية على حيوبة الفكر والإبدا ع حميعا . 


رئيس التحرير 


هد| العدد ظ 


نعاود مجلة « فصول ؛ فى هذا العدد الإطلال على عالم الشعر الحديث . وهو عالم دائم الحضور فى مناطق متفاوئة من دائرة اهتمامها النقدى . 
لكنه هنا بتقدم لبحثل مركز الداثرة . وليصبح بؤْرة التجريب الفكرى والمبجى لشت المقاربات والبحوث . 
بيد أن هله المقاربات لا تيدف بطبيعة ال حال إلى المسح المنظم الشامل لجميع ظواهره وقضاياء . فهذا ما يتأي على منطق الاختيار الجر 
للباحثين من جانب , والمنظور الحركى للفعل الشعرى الحديث بجميع مستوبانه من جائب آخر . مهما جهد التحرير فى ضبط إيفاع الظواهر 
والأسهاء . وحاول تفادى الغياب اللامع لكثير منبا , واطمأن إلى عدالة الحس النقدى فى التدارك والتصويب . 
وإذا كان نقد الشعر ‏ فى أقصى طرفه المسئون . ليس إلا ثقدا للحياة بكل ما تنجزه من فكر وفن . فإن فاعلية المطارحات اللعديدة فى 
استكشافها لظواهر الإبداع . تكمن أساسا لى قدرهها عل نوليد الطاقة الضرورية لدفع حركة الححياة الأدبية وتوجيه مسارها . على نحو ما يم 
بشكل فائق عبر القراءاث النصية المتعددة . 
وتدور مواد هذا المدد حول عدة محاور بمخضع بعضها للنسل الزمنى الممتد من مصطلح المداثة حتى الآن ٠‏ ويتشكل بعضها الآخر دطلبقا 
لشماذج التصنيف النوعى الذى ييز الظواهر الفئية العامة أولا . والمحددة بإنتاج شعرى متعين ثانيا . ونتنظم بقيتها وففا للون من التجميعات 
المكانية الشاملة فى نباية الأمر . 
© ويستهل ياروسلاف استيتكيفيتش العدد ببحثه فى د سينية أحمد شوقى وعبار الشعر العري الكلاسيكى » لإثبات الحضور الموضرعى للقصيدة 
إزاء الثراث الشككى للشعر العري . منطلقا فى دراسته من البحث عن النموذج المثالى المستخلص من التجربة الشعرية العربية ١‏ فيرى أن 
المعبار الحفيقى للاهتمام الشكلى فى الشعر العربى لا يستوعبه مصطلح عمود الشعر على نحو ما يفهمه الثقاد القدماء والمحدثون , وإن ظلت 
هناك فكرة محورية لنوعية الشعر العرى موجودة ضمنيا طوال تاريمه . متحققة فى إطاره البنائى المتمثل فى القصيدة . ويرى الباحث أن هذا 
المفهوم البنائى هو المفتاح الحقيفى للتراث الشعرى فى كل مراحله وجميع تنوهاته . 
لم يتتفل الباحث إلى تحليل قصيدة شوقى عبر ثلاثة مستويات إدراكية ؛ الأول القراءة المباشرة ؛ والثانى قراءة تحليلية بثالية ؛ والثالث 
قراءة تفليدية فريبة من الدراساث البيانية والبلافية . تنوقف عند الشكل . وإن كانت لا تغفل النظرة الشمولية . وبخلص الباحث من هذا 
التحليل إلى إثبات أن « سيئية ؛ شوقى نتضمن خلاصة ما يعد الوعى الشكل البنائى فى الشعر العربي , وأنها بوصفها قصيدة - أى بما هى 
بئية - لا تعد تقليدا اسا لقصيدة الشاعر العباسى البحترى عن «إيوان كسرى ؛ ؛ بل هى بالمثل لحظة من لظات العكاس الإدراك الشكل 
التفليدى . حيث يثبث التحليل أن موقف شوفى إزاء مرآة المعطيات الشكلية النموذجية كان مالفا للبحترى . 
© ويقدم بشير القمرى مقاربة « وصفية سوسيولوجية ؛ لقصيدة أخرى لشوتى هى ١‏ الأندلس الحديدة ؛ بمبج مغتلف ٠‏ حيث يعلق الأمر فى 
دراسته على مطمحين محددين ؛ - 
أ - إيصال مصطلحين تُجريبيين هما د التعبير الشعرى » وه رؤية العالم » بما هما مقابلان للتعبير التثرى ومغايران له . 
ب ل استخلاص بعض الاستتتاجات التى بمكن تعميمها بالنسبة إلى نصوص مائلة داخل حركة مدرسة البعث الكلاسيكبة . وهو يستهل 
الدراسة بالتفكيك الوصفى , للنص بداية من العنوان ثم المقدمة التى تعبر عن : صورة الخراب ؛ بما هى خلفية نصية تتحكم فى إنتاجيته 
فيها بعد , وتخلق معجما شعريا تابعا لها . فالخراب ييل على الانبيار الذى بخلق شبكة معجمية توحى به وبغيره . حيث نتازر هذه الشبكات 
ونتضح بما هى وصف فمل لخحالة التفجع . ثم بخلص من تفكيكه الوصفى إلى أن التعبير الشعرى لدى شوفى له أيديولوجيتان : واحدة « فنية 
إستطيفية ؛ من ححيث اخثيار النبرة والأسلوب واللغة والكتابة بالمفهوم « البارن : ؛ وأخرى ٠‏ رؤيوبة » من حيث رؤية العالم والوعى بالمفهوم 
٠‏ الجولدمان : . ونتعكس رؤية الشاعر فى هذا النص عبر خطاب ذى وجهين ؛ وجه يعكس منطق الأبديولوجية الأرستقراطبة الموالية للخخلافة 


هذا العدد 


العثمائية بوصفها رمزا سياسيا ودينيا ؛ ووجه يعكس أبديولوجية الفئات الشعبية الموالية . فلغة النص الأبديولوجية متعددة على مستوى 
الأصوات . وعلى مستوى نبرات الشطاب الذى يشخص حالة المراوحة بين درجات متصددة من الكلام ٠‏ المذهبى ؛ ود الشعبى » 
ود الأرستقراطى » . كما أن اللغة النصية نتلون بالفاجع نارة . أو تميل نحو الحسرة والأسى أو تتذوث » تارة أخرى . ويتتهى الباحث إلى أن 
رؤبة العام عند الشاعر مأساوية مشوبة بغلالة من الوجودية . تريد أن تتمسك بما تبقى , ونحافظ على تماسكها من خلال القيم التى يصدر عنما 
خطاب التص فى إخاله . 


ونتفل مع عل جعفر العلاق إلى منطقة الظواهر الفنبة العامة فى بحثه عن البئية الدرامية فى القصيدة الحديئة : دراسة فى قصيدة الحرب ٠ ١‏ 
حيث بلاحمظ أولا أن القصيدة بوصفها استجابة للحظة من التوتر الحسى والفكرى تنطوى على عناصر مختلفة من الصراع والتصادم بين 
الأهواء والأفكار والإرادات , كما أن الخاصية الدرامية لللفصيدة تتمثل فى أنها ليست تعبيرا عن تجربة منجزة أو منتهية . بل إن جزءا كبيراً من 
ثرالها الدرامى ينبع من كون التجربة تكتتسب نموها أثناء نمو الفصيدة نفسها ؛ أى أن الدراما تندرج فى عملية تشكيل التجر بة ذاتها . 

وفى التعبير الدرامى ؛ نتنووع عدة الشاعر ؛ فلا ينبض الحوار وحده بمهمة الأداء الفاعل . سل يمكن لوسائل أخسرى , كتعدد 
الأصوات . والتنافض , والسخرية أن نسهم فى إنماء الفاعلية الدرامية للقصيدة . ومن المؤكد أن ما يزيد فى عمق القصيدة الدرامية نزوعها 
إلى التكثيف ؛ إذ إنه يضاعف من الشحنة الدرامية النى تعنى توتر الروح وحركيتها . ويصقل طريفة الأداء . وبخلصها من الخمود والتفكك . 
والحرب بوصفها مواجهة ضارية بين الحياة والموث وجه من وجوه « الدراما الكونية الكبيرة ‏ ؛ ومن ثم فإن قصيدة الحرب حين تتسلح 
بالتراث رمزا وأفكارا وفيها تنصل بالصدام والبسالة والاستشهاد دفاعا عن الأرض ؛ فهى تفجر بنابيع الدراما الشرة فى المخزون الثقاق 
والحضارى للشاعر . ونتماس مع تجربة الإنسان فى صموده إزاء عواصف الموت والافتلا ع بصفة عامة فى كل زمان ومكان . 

والشاعر العرائى فى تعبيره عن تجربة الحرب يتبع مسالك متبايئة ؛ فهو يقنع بالوصف حيئا , ويغوص إلى أعماق الحدث حيئا آخر . 
وهو بنزع إلى التأمل بعضا من الوقت فيمعن فى رصد النفصيلات . وينحو فى وفت آخر نحو التناول الكلى للحدث . ولا تعنى درامية 
القصيدة بالضر ورة الاحتفاء بعدد من الإمكانات المسرحية فحسب . بل تشمل أيضا غنى القصيدة بالحركة الداخلية ؛ بالفكرة ونقيضها ؛ 
بتعارضات الداخل والهارج . والحلم والواقع . والروح والحسد . ونتضمن انعكاس ذلك كله على لغة الشاعر وصوره وصيافاته . وتفصح 
هذه الطرائق من الأداء الدرامى عن نفسها فى تماذج شعرية كثيرة عند يوسف الصالغ , وجميد سعيد . وسامى مهدى . وياسين طه اللحافظ 
وغبرهم . وقد تمتزج الغنائية بالدرامية فتقترب الفصيدة من مفهوم الشاعر « براوننج » للغنائية الدرامية . وهو ما يعنى انمادا بين الشكل 
الغئائى للعمل والعئصر الدرامى فيه . وعادة ما تأخل شخصية البطل الدرامى فى قصيدة الحرب عناية خاصة بما هى مركز التعبير الشعرى عن 
الحدث وعن الحالة الدرامية التى تشكلها . 


ويتئاول رجاء عيد فى بحثه قضية ‏ الأداء الفنى والقصيدة الحديدة ؛ فينستعرض الإمكانات المتعددة التى أتاحها الشكل الحديد للقصيدة الحديثة 
من حيث الموسيفى واللغة والصورة والبئاء . فاستخدام التفعيلة جعل من الإيقا ع جزءا عضويا فى بئية القصيدة النى تتشكل من توئرات ئفسية 
فى آناث زمنية تواكبها طولا وفصرا فى السطر. الشعرى . كبا أن استخدام اللغة التعبيرية المكثفة بدلا من الوصف المادى المعتمد على اقتناص 
النشبيهات والتمائلات أدى إلى العزوف عن الممجم الشعرى التفليدى , والبثاق نشكيلات تعبيرية جديدة متواكبة مع الواقع الجديد . حيث 
نمكنت القصيدة من التعبير عن واقع حضارى شديد التعقيد . ونفرد هذا التعبير بأداء فنى تعددت أشكاله ووسائله وتركيباته اللغوية كما بوضح 


الباحث فى دراسته , 


أما خالد سليمان فيبحث : ظاهرة الفموض فى الشعر الحر » متثاولا ها بالرصد والتحليل فى علافاتها بالكتابات النقدية القديمة والحديئة على 
السواء . فيستعرض على المستوى الأول مواقف المرجان والآمدى والقرطاجني من ظاهرة الغموض , وعل المستوى الثان يستعر ض مفهومه 
فى كتابات ثقاد الغرب المحدثين , مرجعا جدره إلى الشاعر الناقد البريطان « إمبسون ؛ فى كتابه الشهير ٠ه‏ سبعة أنماط من الغموض ؛ . ثم 
ينتفل الباحث بعد ذلك إلى تحليل المفهوم نفسه عند نقاد العرب المحدئين . مثل الدكشور عز الدين إسماعيل والدكتور محمد الادى 
الطرابلسى . ويحاول بتتبع هذين الناقدين أن يبحث العلاقة بين الغموض والرمز . معترفا بصعوبة الوصول إلى صلب الظاهرة . لم يقسم 
الباحث أنماط الغموض إلى أربعة : غموض الرمز . والغموض اللفظى . وتعددية المرجع ؛ واستحالة الصورة . حاولا رصد بعض الأمماط 
وتحليلها فى شعر خليل حاوى والسياب ودرويش وأدوئيس وفيرهم . وينتهى الباحث فى دراسته إلى أن أنماط الغموض التى عرض فا ليست 
بحال أنماطا جامعة ؛ إذ إن هناك مالم يرصد أو يفرد له باب . كطول المملة مثلا أو نعقيدها النحوى . وحسب هذه الدراسة - فيها يقول 
الباحث - أنبها نقترب بالقارىء الحصيف من جوهر القصيدة المعاصرة فى أدق خواصها . 

وينتفل بنا محمد العبد إلى دائرة أخرى فى تحور العدد . فيولى فى بحثه و سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور ؛ أهمية خخاصة لإنتاج هذا 
الشاغر على المستوى اللغوى والأسلوى . وهذا مالم يحظ - فى رأيه - بتقفدير البساحثين الذين التفتوا فى أغلب الأحيان إلى المحتوى 
الأبديولوجى فى شعر عبد الصبور . أو إلى التجديدات المضمونية والموسيقية فيه . 


وتقوم الدراسة على أساس خطوتين متتابعتين هما ؛ - 


أ - الوصف اللغوى المجرد للمثيرات اللغوية ذات القيمة الأسلوبية . 

ب - وصف التأثيرات الإخبارية الدلالية والجممالية لتلك المثيرات . 

ويحدد الباحث المثيرات اللغوية الأساسية فى جملة ظواهر هى : التثنية والتأنيث والتصغير والفعل والصفة . ورمزية اللون والمزاوجة 
الاسمية , وتوظيف لغة ا حياة اليومية . والتكرار . ثم يبين بالشرح والتحليل القيمة الأسلوبية لكل من هله المثيرات . والسمة الأسلوبية فيها 
يرى الباحث هى التى نتميز بمعدلات تكرار عالية نسبيا . رهى فى مجموعها تعبير عن جوائب عفلية وانفعالية يبدر فيها الخلق والإبدااع ؛ 
والسمات الأسلوبية هى ما يكوّن الأسلوب ؛ حبث يرى أن الأسلوب هو نط من أنماط التنووع اللغوى بالإضافة إلى ألماط أخرى مثل التنو ع 
التاريخضى . والتنووع الإفليمى . والتنوع الاجتماعى . 


ويبحث عل أحمد الشر ع ٠‏ ملامح الأورفية ومصادرها فى شعر أدوئيس » 0 عل أساس أن ادوئيس أحد الشعراء التموزيين الذين تأثروا أيما 
تأئر بكل من أسطورة تموز وأسطورة الفيئين . ضمن مجموعة أخرى من شعراء العربية مثل السياب وخليل حاوى ربوسف الخال . ويتتيع 
الباحث بعض الحوائب الأسطوربة التى أغفلها الثقاد فى شعر أدوئيس . لا سيها ما جاء من أسطورة أورفيوس منيثا لى شعره . ناشرا ظلاله 
وإيجاءاته على تجربته الفنية جماليا ودلالياً . وقد ظهرت الملامح الأورفية أبرز ما تكون فى قصيدة : أورفيوس ؛ و د مرآة أورفيوس ؛ . كبا 
تأكدث فى عمل درامى شعرى , طويل نسبيا . هو الرأس والبهر ؛ من ديوان ٠‏ المسرح والمراياء . ولعل أبرز المصادر الثى اتكأ عليها 
أدوئيس فى رسم صورة أورفيوس الأسطورى هو الشاعر الرومان ‏ أوفيد » فى كتابه د التحولات ٠ ٠‏ والدلالتان العامتان اللثان اقتفى أثره 
فيهما هما : أورفيوس الفئان المغامر . وأورفيوس العجوز الفاشل . بل إنه نفل فضلا عن ذلك إلى تفصيلات مفتله والتمثيل به ٠‏ ووظفها 
نوظيفا شعريا متفردا فى ٠‏ أغان مهيار الدمشقى » , حيث نقمص أدرئيس شخصية مهيار واستبدلها بشخصية أورفيوس . وقد أفاد أدوئيس 
من مصدر أورفى آخر فى تعميقه لرسم العلاقة بين أورفيوس والنساء . مشيرا إلى العلاقة بين الذكر والأنثى . وبين المياة والموت , ألا وهو 
ا أفلاطرن » ؛ إذ لوحظ أن روح أورفيوس اختارث أن تتجسد فى البجعة . ورفضت العودة مجددا إلى الحياة من النساء اللال 
هلكنه , 

وفد حاول أدوئيس أن يمزج مزجا شعريا خاصا بين شخصية أورفيوس وشخصية الفينين , شأنه شأن الشعراء الأورفيين جمبعا . كما 
حاول أن يمزج بين أسطورة أورفيوس من جهة وأسطورة إيكاريوس والقصص الدينى من جهة أخرى . ويفارن الباحث أورفية أدوئيس 
بأورفية الشاعر « ريلكه ؛ التى نجسدت لديه فى عملين بارزين هما ٠‏ مراثى دويئو؛ و ه أغان أورفيوس ؛ ؛ حيث ينم التعبير عن الرمز 
الجوهرى الى مثله الأسطورة . وهو فكرة اخترانى الحاجز الفاصل بين عالمى الحياة والموت . وهذا بميز أورفية ٠‏ ريلكه ؛ بطابع وجودى 
واضح ٠‏ ويجعل لأفكاره قيمة خاصة تبعده عن الحس العبثى والعدمى . ولا تقنصر الصلة بين أدونيس وربلكه - فيها يرى الباحث - على 
مجرد الاشتراك العام فى الفكر الأورنى . بل نتعدى ذلك إلى درجة التقارب فى الرؤية الفلسفية الشاملة . وفى الأسلوب الشعرى . وفى الصور 
الشعرية الحزئية أيضا . 1 
وعل المحور نفسه - مع اختلاف المتبج - يدرس بنعيسى بوحبالة : الرؤية الأورفية والوعى الممكن فى شعر الفيتورى ١‏ . ليطرح سؤاله 
الجوهرى عن طبيعة رؤية العالم عند الفيتورى . بوصفه ممثلا لفثة أو جماعة هى ٠‏ الزئوج ؛ على وجه التحدبد . وكيف تستنبط هذه الرؤية من 
البنية النصية بمستوياهها الجمالية والدلالية المختلفة . حاولا الإجابة عن ذلك من خلال تحليل واف للمئن الشعرى . 

وقد لاحظ الباحث أن هناك زمئية وتاريمية مختلفة فى المعجم الشعرى الذى يلح على الحضور عاكسا طبيعته الإنسائية الحميمة ٠‏ هذه 
المرجعية الإنسائية تعدمد على نقاطب ثنائى مركزى بين الإنسان الأسود والإنسان الأبيض . وعلى مستوى المرجعية المجالية نصادف تمركز 
الثنائية الدالة نفسها النى نسحب كذلك على المرجعية الزمائية والتارجمية . وقد نبضت النصوص بتبليغ خطابين تنازعيين هما الخطاب الأسود 
بوصفه منجزا لفعالية حديثة . ومنفعلة بالخطاب التاريخى الأبيض بخواصه العدوائية . وقد انتهى الباحث إلى تحديد بنيتين دلاليتين هما : بنية 
تدمير الهوية . وبئية استعادة المهوية , ويطلق الباحث على الخلفية التى نحكم آلية اختمار رزية الشاعر اسم ٠‏ الأورفية : دون اهتمام بدلالئها 
الذائية الضيقة . بل مشيرا إلى رمزيتها الشمولية الضمنية . لقد اتمذ الإغرين أسطورة أورفيوس رمزا للصحوة التى عرفها الضمير الجمني 
الإغريفى , وقريئة لالبعاث هويتهم الكلية فى مرحلة من مراحل تأريمهم . ولعل هذه القيمة نفسها هى التى نجدها فى كثير من الإبداعات 
الزنجية شعرا ورواية . والقراءة التحليلية لبئائية المتن الشعرى عند الفيتورى نشى فى نباية الأمر بنواع من التمائل بين البنية الدلالية العامة 
لللمتن وبنية الأسطورة ؛ بالإضافة إلى مجموعة من المصاحبات الدلالية والفرائن التخييلية النى تشكل ما بشبه حقولا دلالية مضمرة . أسهمث 
بشكل أو بأخر فى نسج الفضاء التعبيرى للنصوص الشعرية . 
ويبحث محمد صالح الشنطى د خصوصية الرؤية والتشكيل فى شعر محمود درويش ٠‏ متناولا مجموعته الشعرية ٠‏ حصار لمدائح البحر ؛ برصد 
خصائص غالها الشعرى الغنى عن طريق مصطلحين مهمين هما د خصوصية الرؤية ؛ و « خصوصية التشكيل :. مركزا على الظواهر 
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هذا العدد 


الأسلوبية المتميزة والدالة فى تجلياتها التشكيلية التى تفضى برؤبة متماسكة متفردة لمرحلة تارمية حاسمة فى حياة الشاعر ؛ والقضية النى ارتبط 
صاى 

وإذا كان حمود درويش ينشمى , على المستوى الزمنى إلى الجيل الثان من شعراء المدرسة الممديدة فإنه ينتمى على المستوى الفنى إلى جيل 
الريادة والتأصيل فى الشعر الفلسطينى الحديث . وقد بدأ شاعرنا غنائيا فى أعماله الأولى . وانتهى إلى كونه شاعرا ملحميا فذا فى أعماله 
الأخيرة . وهلا يتيح لدارسه فرصة الحديث عن ثمثيله لنيارات تعبيرية منبايئة فى شعرئا العربى المعاصر , تنسع لتصل إلى الر بط بين الطرائق 
الأسلوبية فى شعر تزارقبان ومظفر النواب من طرف , والطرائق الأسلوبية عند أدوئيس وعفيفى مطر من طرف آخر . وبرى الباحث أن 
قصائد الديوان تدور حول محور جدلى أساسى ينبض عل تراسل الزمان والمكان . ومنه نلبثق سائر الثنائيات الضدية النى تشكل قطبى المعادلة 
الدالة فيه . وبلعب نيار « الغناء/الحوار ؛ فى تقاطع طرفيه دورا مهيمنا فى تشكيل البناء المعمارى للقصائد كلها فى هذه المجموعة . وتتحصر 
الأماط هنا فى ثلاثة : النمط البنائى المغلق أو الدائرى . والنمط اللحمى . وثمط المذكرات الشعرية . ولكن الشاعر بعمد فى كل الأثماط إلى 
إقامة نوازن فريد بين نظام « الشفرة ؛ ونظام ٠‏ الرسالة » ٠‏ أو ؛ نظام الترميز : و ١‏ نظام التوصيل ٠»‏ : ويخلص الباحث من تحليله لبئية التعبير 
الشعرى فى المجموعة إلى أن مناحى النفرد والمخصوصية فى رؤبا الشاعر لا ننبع من كونه يصطنع أدوات جديدة مغايرة لما هو سائد فى شعر 
الحداثة . بل تنبع من كونه يوظف هذه الأدوات السائدة ويستنطفها بصورة خاصة على جانب كبير الخصوية . ويرى الباحث أن أبرز الخواص 
المميزة لبئية التعبير الشعرى عند درويش تتجلى فى سيطرة النشيد . واعتماد الصيافات المتعددة على إيقاع ال حروف . والتكرار ؛ واستخدام 
الأسطورة . واستدعاء الشخصيات التاريخية والمعاصرة . والتركيز على الصورة الشعبية فى سباق المدل بين ثثائية الوجود والعدم . ومخاصية 
التناص . ونوظيف الاستفهام سمة أساسية فى نقئية التداعى . 


ويطرح شاكر عبد الحميد مفاهيم د الحلم والكيمياء والكتابة «أساسا لقراءة فى ديوان د أنت واحدها وهى أعضازك انتثرث ؛ للشاغره محمد 
عفيتى بطر » . فبرى أن إمكانات الإنسان تتمثل فى شكل درافع تسعى إلى التحقق من خلال أشكال معيئة من النشاط . وهذه الأشكال تحمل 
الطاقات الكامئة عند المستوى الأعمن من الوعى . حيث يتم التعبير عدبا صورا وأنماطا رمزية للرؤى والنشاط السلوكى . 

وفى حركة ديئامية متجددة بين الداخل والخارج يعيد الشاعر اكتشاف عالمه الداخل مرة أخرى . مفجرا منابع الخصوبة والثراء , محولا 
الحلم إلى كتابة . والكتابة إلى كيمياء . والمنطلقات الأساسية التى يتكىء عليها عام الشاعر محمد عفيفى مطر تتمثل فى عدة محاور مهمة تعكس 
الرؤية الفريدة للوجود وتبلورها . هله المحاور هى فى تقدير الباحث : الحلم » والسيمياء العربية , والكتابة المجاوزة . والزمن بأبعاده 
الثلاثة ؛ الماضى والحاضر والمستقيل . 

ومحمد عفيفى مطر فيها يرى الباحث شاعر صعب , لكنه ليس فامضا . وصعوبته ابعة من فقدائنا كثيرا من مفاتيحه . وتمثل المحارر 
الأربعة السابقة فى مجموعها مفائيح لحل شفرة شعره . إن فلسفة « الفيض » مثلا تبلور صورا وتركيبات ورؤى متعددة فى شعر عفيفى مطلر ٠‏ 
كما يضىء الموروث الدينى الإسلامى بوصفه ذاكرة جمعية مساحة غالبة من هذا الشعر . والفكر الهرمسى المصرى والإغر يقى القديم يمثل 
عنصرا الثا يسم بنية التعبير الشعرى عنده . 5 

الشعر إذن عند الباحث سيرة ذائية وسيرة كونية فى آن واحد , والكتابة فعل خصب كالحب , وخبرة صوفية تجاوز الظاهر المحسوس ٠‏ 
والعناصر كلها برمزبتها وإيغاها فى عالم الذات نميل إلى عام الواقع . ونوحى بالأمل فى التجدد والخلق والتقدم . ونشير أيضا إلى قدراث 
الشاعر المعاصر وأحلامه بقهر الوحوش القديمة . 
وتدخل بنا فريال جبورى غزول إلى دائرة وعية أخرى من البحث . فتكتب عن ١‏ لغة الضد الجميل فى شمر الثمائينيات : التموذج 
الفلسطينى ؛ . موضحة أن أمام الشاعر الفلسطينى عفبتان مرئبطتانباللغة والشعر ؛ إحداهما مواجهة الخطاب الأيديولوجى العري الرسمى ؛ 
والأخرى معارضة الخطاب الشعرى العرى الراهن ؛ وهذا يصبح الشاعر بالضرورة د الضد الجمبل ؛ للسلطة من خلال مسكه بجماليات 
الصرا ع إن لم يكن بفعل انتمائه المحدد . كما أنه يمثل النزوع الدائم إلى الانفلات من الخطاب الشعرى السائد بابتذاله وطول نداوله ؛ حيث 
يتجسد هذا النزو ع فى فعل الإضافة أو فمل التوسيع أو فعل المجاورة . 


والشعر الفلسطينى فى الثمائيليات يشف عم يمكن تسميته لدى الباحثة : باللغة الغضة » . أى اللغة الناعمة الناضرة البكر حيث يلوح 
الشاعر ولا يصرح ؛ بقننص الجمالى فى اليومى . ويفجره بالدلالة بعيدا عن الصراخ والاستمطاف والتشهير والإدائة ٠‏ يستشرف المستقبل 
ولا يندب الماضى أو الحاضر . وهذا الشاعر الحديد يستخدم عادة المناقضة البلاغية والنهوين الأسلوى عوضا عن التهويل البيان والمزايدة 
الكلامية ؛ فقصيدته إذن فلت من التقريرية والعاطفية والخطابية . تلك السمات النى نسم القصيدة الستيئية والسبعيئية . لتسعى سعيا هادئا 
لحر التكثيف والإشارة ونوليد المفارقة ره التيمة ؛ النى تطفى على الشعر الفلسطينى الثمائينى هى الغياب , وهو يشمل المنفى ولكنه يجار زه 
فى الدلالة والتجريد . ويصبح الغياب كثيفا وعينيا من خلال استخدام تراكيب ومفردات لغوية تشى بالحضور العينى , كما تلمح فى قصائد 
٠‏ يوسف عبد العزيز » و ١‏ وليد خازندار :وه راسم المدهون » و < مريد البرغوثى ٠‏ . ولا تستوقفنا الفصيدة - فى تقدير الباحثة - بفلسفتها 


أو أيديولوجيتها . ولا بإيفاعها وعلاقاتبا التناصية . وإنما تستوقفنا بكلماتها , وتضاريسها . وتجعلنا ثتلمس تفصيلاتها وثموجاتها ونستمتع بيا 
عضوا عضرا . لذلك فإن الشاعر الفلسطيى الحديد بلغته وجمالياته ومكابرته الثورية يتفرد وينتمى فى الوقت نفسه , 


ويقدم أمد ريان دراسته عن «الشعر البحرينى فى ضوء التغير الاجتماعى ؛ من خلال تموذجين مهمين من شعراء البحرين ؛ وهما الشاعر عل 
عبد الله خليفة . والشاعر فاسم حداد . وهو برى أن تجربة الشاعر الأول تثرى فنائية القصيدة العربية من خلال حوار بين عدة مستويات 
رئيسية ؛ ححيث يتوزع عالمه الشعرى على ثلاثة محاور تتجادل حينا ونتوازى فى أحيان أخرى ؛ وهى ذاته . والمخلص . والحبيبة الوطن . 
وتعتمد الصورة عنده على البلاغة التقليدية غالبا . إلى جائب بعض الصور الحدائية . كها تتتمى موسيقاه للنسل الذى لشأ مع ولادة الشغر , 
الحر , وإن كانت لغته تمثل أحيانا تداخلا بين العامية والفصحى فى محاولة لإحياء الطقس الشعبى . فقصيدته بشكل عام بسيطة البناء ١‏ 
متوسطة الطول . لا تعتمد أى تقسيم داخبى . لأن هم الشاعر هو التعبير عن معائاة شعبه , وبخاصة فقر زه. وليس التجريب الطلبعى , 

أما الشاعر الثان فتطرح تجربته مشروعا شعريا تختلف جد ربا عن النمط التفليدى . حيث تتنوع الموسيفى عنده بداية من الاعتماد علل 
فكرة الوزن . إلى الاعتماد على فكرة الإبقا م الشامل للتجربة فى الشعر التثرى . كما جنموض مغامرة خلاقة مع اللغة من حيث البئيان الصر فى 
والاشتفاق , وكذلك يحتفى بإدخال القيم البصرية التشكيلية إلى عالم التجربة الشعرية . وتتنوع أطوال فصائده بين التوسط والقصر و 
١‏ الميكرو وقصيدة ؛ أو القصيدة الومضة التى تتكون من سطربن أو ثلاثة . فيقدم الباحث دراسة لمسالكها المتعددة عند الشاعر ؛ وينتهى إلى 
نتيجة مؤداها أن الشعر البحرينى الجحديد يمثل رافدا أساسيا من روافد الشعر العري المعاصر بكل تطلعاته ومعاركه وأفاقه , 


ويختم عبد الله الغذامى هذا المحور , وملف العدد كله ببحثه عن ماذج للمرأة فى الفعل الشعرى المعاصر ) . حيث يبدأ دراسته متوقفا عند 
لوحة المرأة فى الموروث العربي . وتجليائها فى صور مختلفة « موءودة . معبودة . ملكة . إنسائة . واهبة النهاء للأرض ؛ . ثم يتقدم فى بحله 
ساعيا إلى سبر تموذج المرأة فى الفعل الشعرى ٠‏ على أساس أن ما تصل إليه من لماذج هو فى حقيقته نجليات للتصور الباطنى لدى أصحاب هذا 
الموروث الشعرى . وذلك من خلال نتحليله لثلاثة نماذج شعرية مختارة براها ذات طبيعة نمطية دالة . 

الأول نص لشاعر خالص العربية لغة وحسا هو حسين سرحان ؛ حيث تعد قصبدته إفرازا مموذجيا للدلالة النصوصية عن المرأة كما فى 
فى الذهن العري الجمعى . فهو يبعث صورة المرأة/الموث فى الموروث العرى . حيث ين الحب والموث معا معادلين مصيريين للمرأة . 

والثانى نص رومانسى للشاعر غازى القصيبى , يبحمل مفارقة جذرية عن سابقه حبث يفتحم هذه الصورة الموروثة بصورة أخرى نقوم 
على مصدر إفامى آعر . يتعادل مع السابق وينافسه . فيتحقق المقطاب المباشر للمرأة عنده ٠‏ وتصبح سببا لحياة الرجل ومصدرا لسعادت , 
حيث يعبر عن لموذج المرأة/احياة . وإن ظلت المرأة عنده حضورا أنثويا خالصا بلا إرادة ولا فعل . 

أما الدموذج الثالث فهر نص حدائى للشاعر محمد جبر الحرى يفتح أفقا جديدا لنفسه ولما بفضى إليه من دلاللات ' 0 
صورة مختلفة لامرأة جديدة . تخترق القيد فترفضه . وتحقق نصا ذا رؤية جديدة . يعبر عن موذج المرأة/الفعل , المواكب للتطور الشعرى 
والحضارى للإنسان العري , 


التحرير 


من المحاور القادمة لمجلة « فصول » 


© النقد العربى الحديث 
© الأدب والتكنولوجيا 
© توفيق الحكيم 


- 


مئذ شهرين فقدت الأمة علم| بارزا من أعلامها ورائد! من رواد أديها وذكرها فى 
العصر الحديث . امتد عطازه قرانة ستبن عاما ء لم يتوقف خبلاها نبضه أو تمفت 
حرارئه . هو الأديب المفكر وشبخ كتاب المسرح توفيق الحكيم . 

ولما كنا فى حلة « فصول ؛ لادزم و كز عدد مما بتقديم مجموعة من الدراسات التى 
نتنظم حول موضوع بعينه . نقد شم عناى الإعداد لإصدار عدد خخاص مبا عن توفي 
الحكيم . يأ فى تاريخه بالنسبة لما سبن إعلانه من محاور الأعداد القادمة . ونحن نبيب 
بكل الدارسين فى الوطن العرر ٠‏ الذين بعر فون للراحل مكالته ,"أن يسهموا معنا فى 
الكتابة عنه فى هذا العدد . 


سين : أحد شو ؤ" 


وه © 


وعيارالشى العف الكلاسيكى 


ياروسلاك استيتكيقتتش 


أهى صدفة أم هر تصميم أو لعله من طبيعة الشعر لدى أحمد شوفى أن طرقه لموضووع مثل موضوع الأندلس كان 
مرتبطا . بل ملتزما- عن طريق التداعى والتجاوب ‏ بشكل بنائى معين وبمعان بل بألفاظٍ مفردات ذات تَعْبنَ ومعالم 
ترائية ؟ 

ومن هذا التمائل الذهنى التام لدى أحمد شونى بين بلاد الائدلس بمفهومها مكانا وزمنا هما مغزى تاريخ معين ٠‏ 
وبين الموقف التجريبى المتوارث فى الشعر العربى من زمن الفقدان المطلن ومكانه . هذا التمائل الذى فد تأصل فى 
منظور الشاعر الجمالى حتى أصبح شيئا عفوياً وعضوياً . وقد بكون هذا سببأ من أهم أسباب تفليدية - أو بعبارة 
أصح ‏ ترائية الشعر الذى قاله أحمد شوفى وهر فى تلك البلاد ‏ أى الأندلس , ولا يعثير شعره هذا كما سئرى هل 
سبيل تجديد التراث الشعرى بصفته تراثا نظريا مجردا , كا أنه لا بعتبر محاولة لبعثه لأنه كان قد مات , كما أنه أيضا لم 
يكن نقلاً لنماذج شعرية بذاعها بصفة موذجيتها وفربها من مدل عليا متفق عليها مسبقا استغناء عن تقليدها احتراما لمهئة 
صنع الشعر . فكل هذه الأغراض أو الاعتبارات ‏ إصلاحية كانت لثربة الشعر البور أو تعليمية أو إنشائية ‏ كانث 
بعيدة كل البعد عما بنوبه الشاعر ؛ لأنه مع اقترابه فى مرحلته الأندلسية من أنماط شعرية ترائية لا يستجيب إلا لما هو 
أعمق وأصح صدى فى نفسه الشاعرة الواقفة هنالك فى تلك البلاد . ذلك الوقوف النموذجى السرمدى القَدْم على منيع 
الحزن الذى لا منبع للحزن فى الثراث العرى غيره . فلند ع الشاعر نفسه١١‏ يذكرنا بكل مباشرة بتفكيره فى ٠‏ سينية ١‏ 
البحثرى ٠‏ كلما وقف بحجر أو أطاف بأثر :7" و بتلقائية هذا التفكير . وأنه فى حالات تأثره بإلماح تواجد معانى ذلك 
النموذج البعيد فى ذهئه قد أنشد فيها بينه وبين نفسه ؛ [ 7 :40 ] بينا من اشعر كان يجول فى خاطره جولاناً إجبارى 
الإصرار : 

وعظ البحترى إبوان كسسرى) وشفتتى القفصور من عبد شمس [40:15] 


هذا الامتراف من ناحبة أحمد شوقى مع ممائلة البحر ( الخفيف ) والروى ( السين ) بين قصيدة البحترى ‏ ذلك 
المرشد الوجدان فى جولات الشاعر الأندلسية ‏ وبين البيث الذى أصبح نواة ومنطلق إيفا ع لفصيدته الذائعة الميث 
هى الأخرى باسم السينية ‏ محضا كل شفافية الررابط هذه بين الذافع الشكلى الأول وبين الكائن الشكل العبائى ١‏ ربما 
لا جاوز ربط الذرة بالذرية سواء بالمعنى المجازى أو بالمعنى الاشتقاتي , 


عل أية حال ليسث المسألة مسألة تقارب التقليد أر التباعد هر المشكل ولاطرحه بالمفيد نقدياً ٠‏ بل إن ما يهمنا نقديا ومنبجيا هر 
الإبداعى المبتكر بين سينيتنى البحترى وأحمد شوفى كما لو كان بيناً فى 2 إثبات الحضور لقصيدة أحمد شوقى كبنية لفظيد معيئة ضمن المفهوم 
ذاته أن إحيد اهما عمود النسب والأخرى فرعه ‏ حتى وإن كانث تلك الأوسع الراسخ تاريخيا لهذا الشكل المعقد التكوين والبناء الممسمى 
المسألة قد شغلت أذهان النقاد نيما مضى بعض الشغل . فليس هذا نوعيا . بالمعنى الاصطلاحى بالقصيدة العربية . إن فعلنا ذلك . أى 


يدل 


إن أثبتنا الحضور الموضوعى لقصيدة أحمد شوفى إزاء التراث الشكل 
الشوعى للشعر العربى . وجدنا فى الوفث نفسه أن ارتهابدا بين 
السينيتين ؛ وامثراءنا فى كيفية الربط بين السابقة واللاحقة منهم| يقلان 
أهمية ٠‏ وأن:نا يبنى إنما هو عمل شعرى معين لشاعر معين نشعر 
بوجوده فى 'محيط من التجربة الشعرية العربية الشاملة شكلا ومعنى ؛ 
كها أننا نشعر بل نعرف يقينا أن هذا العمل الشعرى إن كان بينه وبين 
غيره شبه جلرى حقيقى فإنه بادىء ذى بدء شَّبَهُ شىء فَرَض علينا 
رِبنهُ الحسية النى تكاد تكون مرئية ومسمرعة وحتى ملموسة بذلك 
١‏ الغير النوعى الأقرب ما يكون إلى قالب ذهنى مجرد أر إلى صيغة 
إدراكية مهيمئة نيط بكل طارف وتليد فى الوعى العرى باللفظ 
الشعرى ٠‏ بإيقاعه المتالف المتداعى وبدراية منية للاشياء والأمور 
والرموز , وذلك من خلال ترنيبها حسب منطق تنظيمى متوارث أطرأ 
وأشكالا بنائية لا بعرف الشاعر العربى ها بدابة كما أنه طول قرون لم/ 
ينساءل منى وإلى أبن ستنتهى . 

فعلينا أن ننظر إلى فصيدة أحمد شوفى السينية ‏ وهى هذه التجربة 
الشكلية وفير الشكلية ‏ من خلال ذلك المنظور الشمولى بصفته 
المعادل الموضوعى الحفيقى لقصيدة شاعرنا أو لقصيدة أى شاعر آخر 
يقع فى نطاقه الزمنى حتى وإن كان هذا المنظور دخيلا بل غريبا عل 
التفكبر النقدى الممبجى فى الزمن الذى فيل فيه هذا الشعر ‏ وبالثالى 
حتى وإن كان المقول الشعرى بشكله المتكامل ٠‏ ببدابثه ونجابته وبترتيبه 
الداخعل ويمنطق هذا الترتيب , أمرا لم يكد يلكر فى النقاش النقددى . 


أما الذى نوقش والذى طبق مببجها فليس إلا ذلك المنظور اللابنائى 
القائم على وحدات القصيدة الصغرى والمعشمد أساسا على وحدة المعنى 
عبارة أو جملة , ولا معنى إن لم يكن : مفيداً » أى إن لم بتم بكل إيجاز 
واستعجال فى حمدود يفرضها بيت من الشعر ؛ ولا يبقى فى هذا المنظور 
بعد هله الوحدة الأساسية إلا وحدة المعانى المكونة من لك الوحداث 
١‏ المفيدة ؛ بفضل تواجدها مستودعة فى إطار أوسع يعتبر موضوعا ‏ أو 
« لحرضا » إن دققنا معجمنا الاصطلاحى . عل أننا مع حصولنا عل 
هذا التعريف الاصطلاحى للغرض بما هو موضوع لم تبلغ شأوا بعيدا 
فيا نحن فيه بل نجد أن القصيدة كذات شكلية يكاد لا بقع ها ذكر 
اصطلاحى فى نقاش المعنى أو وحدات المعنى فى الشعر("» وأن ثمة 
أغراضا مختلفة كلها . على اختلافها نمكث معا فى دار واحدة كما لو 
كانت غرضا . فتكون مثل هذه الاأغراض شيئا ضمنيا موجودا بتلقائية 
العادة فى هيكل غير بادٍ بدفة نظرية » ويكون عدد الأغراض ونوعها 
حسب تنوع الموضوعات فى أفسام ذلك الميكل : فإن تكن أقسامه 
للالة كها هى العادة كانت الموضوعات هى الأخرى ثلاثا » وبالثالى 
تصبح القصيدة من زاوية النظر تلك ثلائية الأفراض . وهذا نقريبا 
كل ما بهم الناقد التقليدى المنهج كما أنه أيضا خلاصة مشكلة ربط 
٠‏ سينية » أحبد شوقى ب و سينية » البحترى , لأئنا إن ملنا إلى المنبج 
التقلبدى الموما إليه وجدنا فعلا بعض تشاببات بين القصيدتين كلها 
غعصورة فى المفهومين التقليديين لوحدن المعنى السابقتى الذكر , 

أما وححدة المعنى التى هى فى نفس الوفث الوحيدة الشاملة للمعنى 
الكل فى هذا اميكل المجيز للمعال : المفيدة ) وللأغراض - موضرعية 
كانت أم د عل نية ؛ ‏ فكما قلنا بكاد لا يقع لها ذكر فى المناهج النقدية 


التقليدية بل أكثر من ذلك ليس لا مور فعآل فى ذلك النقد إلى حد كير . 


سيئيه احمد شوفق 


لأن ما يقوله صاحب ١‏ الموازئة » الأمدى لا يريما بل يجيرنا بعض 
التحيير : فمن قصده الممبجى أن يوازن بين قصيدة وقصيدة من شعر 
أى مام والبحترى إذا اتففت قصيدتاهما فى الوزن والقافية » لم بين 
معنى ومعنى , ثم أن يقول « أيهها أشعر فى تلك القصيدة وفى ذلك 
المعنى9؟ ) , 

فليست المشكلة هنا وحدها أن الآمدى لا ينفذ هذه الفكرة عمليا لى 
متن كتابه بقدر ما هى فى اتماذه اتفاق الوزن والقافية أساسا ميبجها . 
لنوع من التحليل المقارن بتناول أعمالا شعرية على مستوى الشكل 
الكل أو البنائى فيتركنا مثل ذلك الناقد نتساءل : أبن هله القصائد 
الكاملة ‏ أو حتى شبه الكاملة ‏ التى قد وعدنا الأمدى بعرضها » 
وما هى العلة المبيجية التى تمل الناقد يختار نماذجه للمقارنة 0 أر 
الموازنة على مثل هذه الأسس المرفوضة ححتى فى ثقد السرقات المسىء 
الطالع الطويل الأمد(؟) ؟ 

وثمة اقد أخر يوشك أن يحقق مالم بحققه الأمذى أى أن يتخل 
الفصيدة برمئها ‏ تقريبا ‏ مراما ومرمى للعمل النقدى وبالتالى بجملنا 
تقشرب بخطوة واحدة ‏ أو بخطيوة ‏ من المفهوم الاصطلاحى 
للقصيدة كوحدة شكلية ذات معنى تتجاوز الجزئيات الشكلية والمناهج 
البلاغية البحتة المبنية على المفهوم الجزئى وحده للمقول الشعرى ١‏ 
وهذا الناقد هو أبو بكر محمد بن الطيب الباقلانى , على أن منيج 
الباقلانى هو الآخر لا يقدم إلا تراكها أو توسيعا كميا لجزئيات شكلية 
للمعنى من حيث إنه يتئاسى الوحيدة الكبرى التى لا نعرف عا فى 
النباية أكثر مما عرفناه فى البداية لآن فى آخر الآمر لا يهم هذا الناقد 
إلا الصيغ البلاغية وبعض مسائل عقائدية"؟ , 


فندور فى جولاننا ونرجمع لبداية الإطلا عفى تاريخ نقد الشعر العرى 
عل القصيدة كوحدة شكلية فنرتاح إلى تلك البداية مع بساطتها أكثر 
بما ارنحنا إلى المدارس البلافية المتفاصحة , فنفهم مثلا من فول ابن 
سلام الجمحى بأن : أول من قصد القصيدة وذكر الوفائع هو المهلهل 
بن ربيعة التغلبى 27 » أن الجمحى يعبر أهمية كبيرة للبنية التاريخية عل 
أن ثمة شكلا كليا لفول الشعر العرى يقال له القصيدة ويبدو أيضا أنه 
يوشك أن يزعم بأن مع تكوين هذا الشكل الكل يقع انطلاق حقيقتى 
فى الشعر العرى نحو مرحلة النضج”9 , 

وثمة أبضا الماحظ مع تفريقه بين الطوال سس التصائد ونصارها 
ومع إثباته بده الطريقة وجودا اصطلاحيا لكل مهما وتلويحه بأن لهها 
ميزات شكلية خاصة تتطلب من جانب الشعراء وعيا شكليا وميلا أو 
موهبة من نوع معين80 , 

ولعل أبرز صوث فى هذا السياق هو صوت أبى على محمد بن الحسن 
الحائمى ( القرن العاشر م ) صاحب ١‏ حلية المحاضرة فى صناعة 
الشعر ؛ . وقد رأى الحائمى القصيدة بناء متماسك الأجزاء مثل اسم 
الإنسالى . وكان لتشبيهه هذا بعض انعكاس ف النقد العربي . إلا أن 
المسألة لم تعجاوز إثبات فضل حسن التخلص . 

برغم كل هذا التجافى من جهة النقاد عن لفت النظر نحو الشكل 
الكل للمفول الشعرى كان هذا الشكل ‏ مع غرابته التى كانث فد 
أصبحت ألفة ومع تعقده الذى كان قد حول إلى بداهة ‏ ما زال يمتد 
زمنيا جيلا بعد جبل بتوارث ويتواصى به . كان شعراء الععصر الجاهل 
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باروسلاف استتكيفتش 


يمارسون شعرهم من خلال هذا الشكل ذه الألفة بسل بالبسداهة 
الكاملة وأصبحت ممارستهم له بفضل إثباث تأريخيئها قانونا أو معيارا 
أو عمودا للجانب الشكل الكل أكثر منه للجائب البلافى والبيان 
المزئيين , مع أن النقاد استمروا جيلا بعسد جيل وهم لا ينتبهون 
إلا للجزء بغض النظر عن الكل , 
وهكذا إن أردنا أن نحصل عل الرؤ بة التاريمية لتكوين القصيدة 
العربية أو حتى لتشخيصها وتطورها! الأفقى فعلينا ألا نسأل النقاد 
أسئلة لا جواب لديهم عليها . وإن كان ثمة حبوار نول هذا المشكل 
فمحورنا الوحيد الذى يمكننا أن نتاقش معه الشعر العربي على صعيد 
الشكل الكل أى القصيدة ‏ إنما هو الشاعر نفسه دون وساطة ودون 
شفاعة . وبالتالى إن أردنا أن نتوضل فى مسائل تخص بناء قصيدة 
ما لشاعر ما من الشعراء الجاهليين فعلبنا أن ننظر إلى تلك القصيدة 
أولا فى إطارها الجاهل الجماعى لكى نثيت أهى ثادرة النوع فى تكوينها 
أم لموذجية وما درجة تماسكها وتكاملها الشكنى . أما المخطوة الثانية 
فلعلنا نلتفث بها إلى إطار زمنى مختلف . أموى مثلا . فلسأل شاغرا 
مثل ذى الرمة بعض الأسئلة عن قصيدتنا الجاهلية : عن ثقنية بنائها 
وهن معنى تلك التقنية وذلك البئاء 5 
وقد يكون سو النا الأول : لماذا كرر الشاعر الأمرى فى, كذا وكد! 
نصيدة من صنعه البناء الرئيسى لتلك القصيدة الجاهلية بسياق 
أقسامها الموضوعية الثابئة والاستداصة العنيدة فى نطاق معان ( أي 
مونيفات ) تلك الأقسام . فيرد ليما الشاصر الأموى بأنه أصلا 
لا يدرك لماذا فعل ما فعله ولكنه لم يستطم أن يلفظ غير هذا الكلام 
وبهله الطريفة ؛ كبا أنه يظن أنه من مرقبه الاعتبارى لا يرى العالم من 
حواليه إلا من خلال هذا الشكل وهله الموضوعات ولمعا . ويعلق 
أن عالله هذا ليس ماديا محضا محصورا فى حدود الارض نحت قدميه 
ورفعة السهاء فوق رأسه والآفاق فيها بينبه! ٠.‏ بل هو يشمل زمنه ويتعخمر 
ل إرادته » والذى بعنيه بزمنه وبإرادئه يكون أيضا أزمنة أهله وقرمه 
وإرادائهم , وكل هذه الأشياء معا تعنى تاريما وطريقا ميريا مشتركا 
يمتد فى انجاهين مضادين 0 نحو الماضى ونحر المستقبل ٠‏ أما ما بينبها 
فهر عين الطرين أو الحاضر الذى لا وجود زمنى له إلا فى يقسظة 
الو . 
قد عبر عن هذا الاستقطاب وعن قلق الإنسان المتسكع بين هذبن 
الفطبين شاعر آخر من عصر غير العصر الأموى تند وتنطوى معظم 
قصائده على الطريق الذى هو مجرى وعيه وتعنيه الوجودى ١‏ 
ركفى فغراما أن أبيت مثيم 
شوفى أمسامسى والقضاء ورائسى97») 
إلا أن ذا الرمة يفول لنا إنه فد أدرك من القصيدة الجاهلية التى 
عرضناها عليه افثراضا أن الشوف كل الشوق فى ثلك القصيد: مسقطه 
وراء الشاعر الجاهل وأن القضاء هر الذى أمامه؛١'2‏ , فل أبن وإلى 
منى يكون هذا الشوق ؟ هل إلى تلك الدمن والاطلال وإلى 5 الرحى 
فى سلامها » ؟ ما معنى كل هذه الآثار التذكارية النى تستوعبها كلها دار 
ميّة ؟ أليست دار مُيْة هذه من ورائها أيضما شوق وحنين إلى ماض أبعد 
قدما من أى شىء فديم ملموس أو مرئى . . . وما هو أبعد شىء فى 
وعى الإنسان ؟ هذا هو السؤال الذى يرد به ذو الرمة عل سؤالنا 
الساذج الأول . فيستأنف الشاعر الأموى تأملاته حول القصيدة 
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الجاهلية ويقول لنا إن الماضى يعيش فى ذكرياتنا من خلال طاقنات 
خاصة تجرده وتحوله إلى حنين مطلق . وهذا الحنين لا يموت أصلا لأن 
جذوره فد تأصلت فى تلك الرياض والخمائل السرمدية المعروفة بأسيام 
كثيسرة ‏ من بينها الطفولة الأولى ورحم الام ورؤ يا الحب المطلق 
وفردوس الإنسان الكامل الأول . 

أماالشاعر الجاهل فلم يرض أن بقول بكل هذا جهارا لأن لغة 
الشعر مع كل إشراقها فهى فى نباية الآمر مسئودع أسرار . ننحدث 
هذا الشاعر بغموض كما يتحدث حافظ أسرار وسادن معبد وكانث 
؟لغازه أولا عن أطلال أشياء مضت وعن أشكال مستديرة سماها ديارا 
وعن دمن وعن استحالة الوصال وعن بعض أشياء أخرى مثل الاثاققى 
وكان ثمة أيضا وأبدا سؤال بلا جواب . 

ففهم الشعراء من هذه الألغاز اللغوية ما فهموه . وحتى فى العصر 
الجاهل كان اللغز قد أصبح راقعا إدراكيا وم بنساءل أحد عن معنى 
المدمن مثلا أو عن معنى الأثانى أو حتى معنى الاطلال وعن ذلك 
السؤال الإجبارى ٠‏ مع أن ثلك الكلمات كانت معيّقة طيبا عجيبا 
وإيماءات تاريخية واشتقافية أعجب . فبقبث لغة الشعر هذه فى حالة كما لر 
كانت حالة ما وراء الوعى أو التنويم ممزقة ما بين الظاهرية المبسطة 
المفرطة والمجازية المفترحة عل مصراعيها . كانث مثل هذه اللغة رمثل 
تلك الصور نسمح للشعراء بأن يفهمرها كما يربدون وحسب 
مستوبات إدراكهم لأسرارها النى كانت نوشك أن تصبع ألغازا . 

هذا مايحاول أن يقوله لنا ذو الرمة بلغته الحقيفية النى هى لغة ديوان 
الشعر ‏ فليس هذا افتراضا منا مارج ما تسمح به قراءة شعره . 
فقصائدء كلها يمكن أن نعتبرها التفسير الحقيقى المعتمد عليه أو 
التحليل الضمنى ‏ للشعر العربى كما ترارئه هو وكما توارثه منه ومن 
أنداده أجيال منواصلة من الشعراء ؛ لأن من إدراك شاعر واحد من 
هذه الزمالة الشعرية التاريمية س ومرة أخرى نفضل أن نرجع إلى لحظة 
معيلة وهى لحظة ذى الرمة ” من خلال مثل هلا الإدراك المفرد 
نستطيع أن نطلع عل ما لا يهثم به النقاد مع أهميئه الملحة : وهر وجود 
لخة الشكل الشامل فى الشعر العرى ‏ أو وجود لغة القصيدة كإاءة 
كبرى ذات معنى ؛ لائنا حتى وإن حللنا بعص الالغاز اللغوية الصغرى 
من تلك المجموعة التى عثرنا عليها عند نساؤ لائنا الأرلى حول معنى 
مستهل القصيدة الماهلية . فأمامنا تسا لات أخرى متواصلة متشابكة 
تطاردنا على طول قراءتنا لقصيدننا الجاهلية الأسوة , 

فلنلتفت مرة أخرى إلى الشاعر الاموى ونطلب منه التفسير أو 
الترجمة للغة تلك الإيماءاث الكبرى . فيرد الشاعر الاموى بأن كثيرا 
ما يكون تفسيره ى نوسعه أو تكبيره لثلك الإبماءاث : فهكذا ممارل 
عن طريق الكم لعله يسفر عن الكيف كما نفعل نحن الآن بالتصوير 
المكبر , وإيضا تنويعائه وتغييرانه لبعض الصور والمعان ‏ وقد تعردنا 
عل تسميتها بتجديدات ‏ إن اعتبرناها بعين صحيحة الاعتبار 
وجدناها هى الأخرى مسايرة لما يشبه قانونا ضمنيا لا بمتلف عما تمرى 
عليه القصيدة الجاهلية بل يثبته . 

فنجد ذا الرمة مثلا وهو يركز فى نسبة عالية من قصائده عل 
الفسمين الأولين من شكل القصيدة الثلائية الأقسام ‏ أى على 
النسيب والرحيل - مع أنه همل أو يكاد القسم الثالث الذى يتراوح 
جماله بين الافتخار القبل أو الافتخار الذان أو المدح وحنى 5 


افترضنا أن بعض قصائد ذى الرمة قد جاءئنا مجزومة الشكل أحسسنا 
بأن من وراء عملية ذلك الحزم منطفا شكليا معيئا يفضل ويختار حسب 
إحساس مرهف بنوايا شكلية لدى الشاعر نفسه . فيثيين لثا من خلال 
التنريعات التى لا يدرجها فى شكل القصيدة أنها ليست نصرفا مستهترا 
فى شكل أصيل بقدر ما هى محاولة لفهم ذلك الشكل الاصيل . فينبهنا 
الشاعر الأموى إلى أن الحركة العاطفية فى القصيدة يمكبا أن تنطوى 
على نفسها فترجع بعد رحبلة تشبه علوافا إلى ثقطة البدء مثلها فعل لبيد 
بن ربيعة العامرى فى قصيدته البائية0"' . فيطوف الشاعر الأموى هو 
الأآخخر . ويرججع أو بالأحرى بجعل رحلته حاولة لحاق بكل ما ضام 
عليه من تلك الديار الموحشة التى كانث وسوف تبقى للا بد دار مية , 
فتتحول رحلة اللحاق بالمستقبل إلى رحلة عودة إلى ا ماضى . وتتكون 
بهله الطريقة نواة قصيدة غنائية من نوع يكاد يكون جديدا من حيث 
إنه يثبث للقصيدة شكلا مبنها أساسا عل جزئيها الأولين ‏ حتى وإن 
بقيت ثمة رواسب شكلية من الجمزء الثالث الذى بمكئنا القول بأنه 
بمقتضى هذا الإطار المتوائم الحركة العاطفية قد تحمول إلى نوع من 
الانطواء عل الذات بدلا من كونه منفلأ إلى نطاق موضوعى خبارج 
هذه الذاث حسب ما يحدث فى القصيدة الماهلية النموذجية . وهكدا 
تصبح القصيدة ككل إشارة أو تلميحا إلى إرادة العودة إلى البيدء 
ويصبح الشكل الكل دائرة39) , 

على أننا سرعان ما ننتبه إلى تطورات جديدة قادرة عسل إحكام 
الإطار الشكلى لله القصيدة المائلة إلى الغنائية الصافية ‏ ولا تعنى 
ها هنا التطورات الفرعية أر التفرعية الت أدث إلى تكوين شكل 
قصيد] ذات موضوع واحد مثل الغزل أو الخمرية , لأن ما يمنا هر 
شكل القصيدة الرئيسى الحامل للعبه الشكل النموذجى . إلا أئنا 
قبل أن تعرج على مناهلنا الأخبيرة فى هله الرحلة الاستطلاعية نحو 
الفصيدة العربية الأسوة مارج الزمن والمكان المبائسرين ‏ أو بعبارة 
أصح نحو القصيدة التى كان يمكا أن تكون أسرة للشاعر العرى أبما 
كان زمئه ومكانه ‏ ينبغى ألا تغفل عن بزوغ نوع من القصيدة كان 
يوازى النوع اللا المحض فى مراحل تطوره وهو نوع القصييدة 
التبليغية البلاطية , المكوئة هى الأخرى من فسمين بنائيين رئيسيين 
وثما النسيب والمديح فضلا عن الرحيل الذى نراه فى هذا النوع فى حالة 
ضمور واضمحلال تدريجيين حت فى أوائل العصر العباسى . ولكتنا 
لا ثرى هله القصيدة التبليغية مرسومة على الخط المستدير بل ولا عل 
النط الطونى القويم وإنما نراها مبنية على مبدأ الطباق والتضاد بين 
الفسم الذاق فيها أى النسيب والقسم الذى نفترضه موضوعيا 
والذى كان أصلا ثالثها ‏ أى المديح . من هنا خطا هذا البناء المعقد 
تعقيدا ماثلا إلى التوئر الاستقطاى الجدلى ‏ بل إلى التشاقض 
الضمنى ‏ خطرة تبسيطية أخرى , وهى أيضا خطرة توظيفية أكثر 
مباشرة , ححتى تنصل ماما من المقدمة الذائية بصفتها عنصرا شكليا 
بحيث أصبحت قصيدة المدح التبليغية فى مرحلتها الهالية شكلا 
موحدا فردى الموضوع . ومرة أخرى فإن الذى يقول لنا شيئا عن مثل 
هله التطوراث إنما هو شاعر متأمل لموقفه فى حياة القصيدة العربية مثلها 
كان موفف ذى الرمة فى عصره . وذلك الشاعر هو المتنبى الذى نشاهد 
فى شعره بأوضح صورة الانتفال من ثنائية الشكل إلى وحدته فى فصيدة 
المدح . لا بل نراه فى مطلع إحسدى سيفياته يفسر لنا متباجه 
الإجرائى : 


سينية احمد شرفى 


فال شعرا مستسيسم 
لحب ابن عبد اله إلى فإليه 
به بيدا الذكر اللجميل ويخستم9) 

الشىء الذى ثتبينه من خلال منهاج المتنبى وأسلويه هو عدم رضاه 
عن موقفه الممزق ما بين الذاتية والموضوعية فى الرؤ ية الشعرية ‏ وهو 
موف لا بسمح له بتصويب بؤرة تلك الرؤية لا عل ذاتيته المهيمئة 
ضمنيا ولا على مهمته الموضوعية أمام الممدوح . فيخثار الشاعسر فى 
حيرنه حلا وسطا لازدواجية الشكل فى قصيدة المدح وهو إدماج لغة 
شعرية ذات دمغة انفعالية خاصة بنسيب القصيدة فى هيكل شكل 
لا بكون إلا توسبعا للجزء الموضوعى القاص بالمدح ؛ وكانث النتيجة 
أن أصبحت قصيدة المدح الجديدة قادرة على استيعاب أكثر من لغة 
شعربة وأكثر من أسلوب مع الإحاطة يكبل هذا فى إطار لا يسمح 
بالازدواجية فى الموضوع بوصفه موضوعا2»!) , 

وربما كان أهم شىء يمكننا الاستدلال عليه من تهربتنا مع القصيدة 
العربية فى نيارائها الرئيسية مرحليا ومطلقا أنها نستمر ب ونصر إصرارا 
عجيبا هل استمرارها ‏ ككائن يغلب عليه جوا ونوها ما بجسوز أن 
يسمى ب « مفولة » الغنائية . أما المفر الشكلى الأول للغنائية فى الشعر 
العرى فهر دائها هذا المزه الافتتاحى للقصيدة الذى يسمى بساسم 
لا يفهم تماما كا أنه يؤدى وظيفة لا نفهم ثماما هى الأخرى وهذا هو 
حظ العنصر الغنائى ونصيبه ليس فقط فى الشعر العرى بل فى الشعر 
جملة , إلا أن العنصر الغثائى فى الشعر العربى مدمج فى إطار شكل 
معفد يكاد يكون ثابئا ؛ ودوره فى هذا الإطار دور جدلى إزاء عناصر 
أخخرى ‏ خاصة إزاء عنصر الملدح 3*0 , 


ومع ذلك فإن الذى حدث فى القصيدة العربية مع مضى الزمن ب 
ومكننا ها هنا البدء من بعض مصرالى الشاعر المخضرم سان بن 
ثابت ‏ هوأن العنصر الغنائى الذى كان مرتبطا بقسم النسيب ارنباطا 
لا بنحل بأى سسبب من الاسباب جمل ينفصل عن الأصل ويتحرر 
مبرما له أسبابا وروابط أخعرى من بينها الربط مع شعر الرثاء ذى الأبعاد 
الغنائية المستقلة الأصالة"١)‏ , 

ولا مراء أن -حسان بن ثابت كان واعيا بالربط الضمنى بين النسيب 
والرثاء فيها يخص ججرهما وزمنبها التجريبى من ناحية كها أنه كان واعيا 
من ناحية أخعرى بالمشكل الشكلى الصرف الذى بمثل حماجزا فاصلا بين 
النوعين والدى كان قد أعيا الشاعر المعاصر له دريد بن الصمة فى 
محاولته للتوفيق بين النسيب والرئاء1"7) . فلم يرض حسان بن ثابث 
بعملية تلصين فسم النسيب برمته بقصيدة رثائية الموضوع وإنما صفاه 
أولا نصفية دفيقة حتى لا يبقى منه إلا غنائيته المحضة ‏ أى جره ويعده 
الزمنى اللذان يعبر عدبها الشعر العسرى بصور أمدال أطلال, لاحت 
ورسوم عفت وبمعان مثل الدهر الذى يتدهور إلى أعماق الضمير . 
ويبله الطريقة أصبح حسان بن ثابث فادرا على السوفيق عمليا بسين 
فرعين أساسيين من فروع الحساسية الغنائية فى الشعر العري180) 
فتحول هذا التوفيق فيا بعد إلى السجام نام . وإن مررنا تمراحل 
أفضت إلى ذلك الانسجام وجدنا بين معالمها من ناحية نصائد فيلث فى 
فن اعتبر طارفا مع أنه ذو جدور راسية القدم ‏ وهو رثاء المدن2190 , 
فامتد الاهتمام بهذا الموضوع شرقا وغربا مع امتداد المأسى المصيرية فى 
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ياروسلاف استتكيفاش 


الدولة العباسية أولا وفى دويلات المغرب العمرى فيها بعد . وابتدا 
البكاء مع الخريمى ( 4317 م ) عند أول زلزال هز عظمة بغداد بى 
عباس(" ) وانتهى عل أنقاض غرناطة مع شاعر مجهول الاسم أضيف 
قوله تكملة لقصيدة أى البقاء الرندى ( منتصف القرن السابع ه ) كما 
لوكان اعترافا بالوعى باستمرارية المأساة(!؟2 , 


ومن نفس الحذور التى نبتث منها تلك البكائياث على أنقاض 
المجهود المضارى والوجدان الطنى العربيسين نش أبضا نوع من 
القصيدة ثراه تمثلاً أحسن تمثيل فى دسينية؛ البحترى ٠‏ فبذكر هذا 
النوع ويسمى وصفا كوصف إيوان كسرى مثلا مع أنه ليس بوصف 
وإنما تأملات ذانية وجدانية يعيشها الشاعر من خلال حزنه المضمر فى 
تجاعيد نفسه فيجد حزئه هذا أصداء وتماوبات تميشه من أنقاض 
وأطلال تعن له وكأها قد تحولت من آثار مادية إلى أبعاد زمنية مفقودة . 
وهكذا فإن الذى يصفه الشاعر إن كان ثمة ضرورة للاصرار عل 
الرصف ‏ هو البعد الزمنى لما يراه حسيا . وبكون وصفه تشخيصا لا 
فى ذهنه وإعادة التكرين لما لو كان قد عاد بالفعل ونكون من جديد فرثما 
عادث وتكونت معه حالة سعادته المفقودة , لأن مستودع سعادته قد 
تراجع وانطوى عل ذلك البعد الزمنى بذانه : فهله هى علة التاسى 
الأولى لدى الشاعر . وثمة علة أخرى لا تقل أهمية وهى التى تسمح 
للشاعر بأن يضع همومه موضع ذلك الزمن المففود ٠‏ فتصبح مومه 
معلقة فى حهز 9 بتاخم وافعة مباشرة مثا لانتلمه الأسى والمقادمير 
المستغرفة فى مغاراتث زمن ليس زمئه . فيجيثه حمزنه كها لو كان من بعيد 
ويطفو إلى سطح وافعه محولا صورته مبدلا لونه ووزنه ‏ فهر الآن شىء 
خفيف هفهاف شفاف لانه قد تحول جوهريا من حلم إلى حلم ومن 
تجربة ذائية إلى تجربة يعيشها الشاعر من خلال تأملاث مسافر فى أبعاد 
زمنية شبه موضوعية . وى باية المتاه الإدراكى يكون ما يسمبه مثل 
هذا الشاعر بالثاسى والتعزى قد حول إلى موقف جمالى ذى طابع 
غنائى , ويكون حزنه قد تغير إلى منبع لذة خخفية تناجيه دون أن يعترف 
هو برجودها , 

ومع شىء من الإلمماح عل أهمية العودة إلى مال نقاش أكثر شكلية 
يمكننا القول إجمالا بأن القصيدة العربية فى خط تطورها الاوضح ٠»‏ إن 
م يكن الأهم » كانث قد أصبحت مزدوجة التركيب بسبب اضمحلال 
موضوع الرحلة فيها اضمحلالا تدريجيا وأن ميل القصيدة إلى الثوفيق 
ا بين جزأيها البافيين وإلى الانسجام فى المعنى كموضوع شامل لم 
بمح تلك الازدواجية الشكلية محوا جذرياً وإنما وضع جزء النسيب بلغته 
ومعانيه فى موضع التبعبة والوظيفية إزاء الموضوع الحامل للمعنىي 
الرئيسى بحيث أصبحت القصيدة ككل تؤدى معناها الرئيسى بوسائل 
أسلوبية مركبة مع أنها متوائلمة . 

إلا أن النسيب من ناحية الشكل ويصفته عنصرا خنائها أوليا فى 
الشعر العرى لم يستسلم لدوره التبعى الوظيفى استسلاما تاما بل ألبث 
نفسه مبكرا بعد أن انفصل فى العصر الأمرى عن هيكل القصيدة 
المركبة واستتب كذات شكلية مستقلة ‏ حتى وإن بقى ثمة بعض 
غموض اصطلاحى حول نوع الشعر الذى قد تكون ببذه الطريقة . 
لانئا نسمع عنه عادة بأنه نوع من الغزل يسمى ١‏ الغزل العذرى ؛ مع 
أن هذه التسمية قد تكون تمطثة أر عل الأقل قد تنقصها الدقة 
الكافية . فئمة فرق أساسى بين الغزل كما نفهمه اصطلاحياً لدى عمر 


15 


ابن أى ربيعة ووضاح اليمن وبين ما يقال فيه بأنه «الغزل العذرى) هو 
أن القصيدة الغزلية الحقيقية قد انفطعت الأسباب بينها وبين النسيب 
من حيث الزمن ومن حيث الحو فضلا عن الأسلوب ‏ فلم يبن فيها 
من النسيب إلا شىء نزر يؤدى وظيفة مختلفة عها كانت أصلا . أما 
القصيدة العذرية فلم نستغن عن قالب النسيب بمانيه الأسساسية 
ويجوه الفقدانى والأطر الزمنية التى لا ئزال تربط جربة الشاهر با ماضى 
فضلا عن القاموس الشعرى المشترك إلا أن شكل القصيدة العدرية 
عسار كائنا كافيا فى ذائه بغض النظر عن كون حدوده عين حدود الشكل 
الأم . أى النسيب المجرد ؛ دون أن يبقى ثمة ممال للرحيل ولا للفخر 
أو لغميرهما من الأجزاء البنائية ذاث الملامح التقليدية التى تصلح عمرجا 
من دائرة هموم الشاعر إلى مرامى همّئه . فتنتهى القصيدة العذرية كما 
ابتدأت : كلها فقدان وحرمان وحنين ولا تحرج أمام الشاعر العذرى 
ولا مفرج لانه طريد وجدانه مثلما هو طريد تراث شكل قديم . 


ولكن الفرق الأشد بروزا بين الغزل البحث والشعر العذرى فرق 
تاريخى وتطورى لان الغزل كان حظه من التطور النوعى ضليلا نسي 
وكان قد استدزف معظم طافاتته الشعرية فى مرحلة تكوينه أو ى 
ما بعدها بقلبل ‏ أى فى جيل بمثله بشار بن برد . وسرهان ما جعل 
الغزل هذا يميل إلى التفاهة رهم كل ما فيه أو حت ما فى تفاهته ‏ 
من خخفة وظرافة أصليتين . فلا نرى الغزل يسترد بعض مزاياه البواكر 
إلا عندما ولد مولدا جديدا كموشحة أندلسية لسية ‏ وهذا إن فبلنا أن عالم 
الاشكال والانواع الشعسرية فيه مجال لمسخ أو لولادات جديدة - 
خخصوصا إن كان الغزل الأصل ينقصه الإحساس بالقالب الشكل إلى 
حد بعيد ‏ وكانث الموشحة قالبا وشكلا قبل أى شىء آخر , 

أما الشعر الذى ابتدأ عذيريا من حيث وجدانه ومن حيث نفسيئه 
فلا ينقصه الإحساس بذانيته الشكلية لانى مرحلة عذريته الأصلية 
ولافى المراحل التى مر بها تاريخياً لانه - رغم التحولات والتعديلاثت 
المرحلية ‏ لم يهجر مرساه الشكل الحقيفى الذى هو النسيب بكل ما فى 
ذلك القالب المتوارث من ربط عضوى بين ضمنية امو وظاهرية ثرئيب 
المعال ترتييا مولدا لمفهرم الشكل . 

وفى نباية الامر فإن الدى تبقَى عل فيد الحياة التاريفية من خلال 
الدافع العذرى هو هذ! الربط العضوى وهذا المفهرم الشكل العريق . 
وهكذا نجد هذا التوع الغئائى مركز جاذبية لمواقف اجتماعية وجمالية 
وروححعيسه مخمتلفة ٠‏ رحق شامر بلاط مشل العباس بن الأحنف 
م17 هرءهلام - 198 هخ ١‏ م ) ثراه يتجاوز الحد الفاصل 
بين الغزل الصرف الحجازى وبين الشعر الذى جاءه من نجد عذريا 
ونراه ينضم مع روحه الحضارية الجديدة إلى العذرية النجدية وكذلك 
الشعر الأندلسى مع أمثال ابن زيدون وابن شعفاجة البللسى , وكذلك 
أبضا الشعر امسق ع مثله الأمشل ابن الفارض ٠‏ ورما تكون 
الفصيدة الى ابئدات َي منفصلا ووجدانا هذريا غريرا فد وصلت 
على بد ابن الفارض إلى أبعد حدها التطورى أو بالاحرى إلى تكامل 
وانغلاق دائرتها التطورية لآن الشاعر الصو المصرى يرجع بقصيدته 
العذرية المنطلق الصوفية التحليق إلى صورة تشبه قالب الفصيدة 
العربية الأم بترئيبها البنائى الثلائى . إلا أن هله المرة يكون النسيب 
هو الوعاء المحتوى عل الكل الشكل , أما البثاء الداخل لهذا الوعاء 
فنجده مألوفا بكونه تموذجيا : فثمة مغادرة ورحلة وأمل فى بلوغ أرب 


أو بعبارة أخرى ثمة رؤيا مفقودة ورحلة فى سبيل استرداد تلك 
الرؤيا ؛ فلا غرو أن تكون قصائد ابن الفارض ذات توثر داغل 
عجيب ‏ فهى قالب تأمل سكون يشمصل طاقات روحانية دائمة 
الاضطراب والسعى . وأعجب شىء فى هذا التناقض الشكل أنه 
بتوئره الكامن يناسب التوتر الموجود بين وعى الشاعر الصوفى بقيود 
محدوديته وبين جوعه الذى لا يحْد , 

ولا يبقى بعد ذلك إلا المرححلة الأخميرة الحتمية فى ححياة القصيدة 
العربية وهى مرحلة النبضة الحديثة . وفيها يطلم الشاعر العربى عل 
مشهد تاريخ الشعر العرى وكأئه واقف عل مرقبة وعى تاريخى جديد 
يطل من فوقها على فل زمنى سحيق . وتشبه أولى مساحات هذا 
الفلق فراغا سديميا تترامى من ورائه مساحات متتالية ومزدحمة ازدحاما 
خلاقا متزايد الشدة والكثافة . فيحاول شاعر النبضة أن يجتاز ذلك 
الفراغ وأن يتجاوز كل ما يتعرض له على طول خخطوط منظوره هذا 
حتى يبلغ المنبع الحقيقى الذى هو ثقطة الصفر والكل فى آن واحد . أى 
نفطة بداية شعره وكلاسيكيته معا . وأن ينبض من تلك النقطة نبضته 
المحيية . 

ويصبح التمرفج الشكل لشاعر الغهضة الحديثة شيثا ذهنها مدروسا 
يستخلص ويستقرأ إلى حد بروز ضلوعه الهندسية الأصلية : فترجع 
القصيدة من جديد إلى شكلها الثلائى وإلى موضوعات منفصلة بعضها 
عن بعض حسب مطالبات ترتيب تلك الموضوعات فى قالب القصيدة 
الام إلا أن موضوع تفرق الأحباء كثيرا ما يكون الآن محطة سكة 
حديدية بدل المنازل والديار ويمل القطار محل الناقة ؛ أما هدف الرحلة 
فهو ميدان حرب من حروب الدولة العثمائية أحيانا وصاصمة من 
عراصم العالم المحيط بالشاعر أحيانا أخرى9"") , 

ويبدو أن القصيدة العربية كان مقدرا عليها تاريخها أن تنم رحلئها 
بطريقة تشبه العودة إلى البده ويبدو أيضا أن شاعر النبضة الحديثة كان 
بفوق الذين سبقوه فى مضمار الشعر العرى من حيث إدراكه النظرى 
البحث لشرئيب ونوظيف العناصر الشكلية الأساسية فى القصيدة 
اللموذجية , أى أنه أدرك نظريا دون تردد ‏ ولا نفول أنه مصيب أو 
مخطىء فى هذا الإدراك ‏ أن العنصر المحورى فى الشعر العرب إنما هو 
شىء يمكن اعتباره صيغة بنائية محردة وأن الشاعر باعتباره صاحب ثلك 
الصيغة يصبح منبع وحى هذا الشعر وأنه - أن يمد من شلال 
معرفته هذه السبيل إلى منبع وحيه هو كشاعر . فأصبح بهذه الطريقة 
المفهرم الشكل المجرد مفهوما كليا للتراث الشعرى وعاد كل شىء 
واضحا وسهلا كما لو كان شاصر النبضة فد انتفل إلى ذلك الزمن 
السعيد الصا الذى كان الشعر العري فيه فى حالثه الفطرية الأولى من 
الشفافية . إلا أن الشعر العرى فى حالة فطريته الأصيلة لم يكن يمتلك 
الشفافية الموهومة هذه لاشكلا ؛ أى بناء كتصيلة ٠‏ 
ولا مرضرعا . فبقى معظم شمر النبضة مع نحمسه فى التجريد الشكل 
كوسيلة إدراكية مجهودا مدرسيا , أى أكاديميا . أكثر منه باعشا لكنه 
التراث الكامن . 


ولا شك أن أحمد شوفى كان ينتمى إلى شعر الدبضة اثتهاء مركزيا 
مع كل مافى مثل هذا الموقف من الوعى بعبه النمطية والقولبية إزاء 
القصيدة النموذجية بمفهرمها وعاء لازما للشعر العرى . ومع ذلك لم 
يكن أحمد شوقى شاعرا أكاديميا مصرا عل تقليد متزمت لنموذج مثالى 


سيئيه احمد شوفى 


مستخلص ‏ حتى وإن كان الشاعر واعها بوجود مثل هذا النموذج ٠‏ 
بل خخاصة لأنه كان واعيا بوجود أشكال لموذجية فى الشعر العرى , 
إلا أن بين هذا الوعى وهذه المعرفة وبين تطبيقها تطبيقا مباشرا عند 
أحمد شوقى بونا شاسعا , وهذا هو البون الذى يفصل بين الحنين إلى 
المثل الأعل بمفهومه شكلا لرؤ يا حضارية معيئة وبين المطمح العلمى 
الغرير إلى تطبيق مثال نموذجى تراثى متجمد ‏ لأن سبيل مثل ذلك 
المطمح العلمى لا يفضى إلا إلى الأكادمية المتفائلة الضيقة النظر فى 
غرضيتها . فكان أحمد شوقى شاعرا كلاسيكيا جديداً دون كونه 
أكاديميا مثلما كان من قبله أبو تمام شاعرا كلاسيكيا جديدا ومثل ذى 
السرمة من قبل ومثلما تتكرر النبضات التى لا فى جدول الزمن 
التاريجى حضور دورى يشبه دورية فصول السسلة . 

وهكذا ينتهى بنا المطاف حول ما هو الاهتمام الشكل الحقيقى ‏ 
أوما هو الإطار الشامل هذا الاهتمام ‏ فى الشعر العرى . وكان لابد 
لنا أن نطوف هذا الطواف لكى نتاكد من أن المعيار الحقيقى للشعر 
العرى لا يستوعبه مصطلح عمود الشعر ‏ لا وفق ما يفهم هذا 
المصطلح نقاد يومنا ولا كبا كان قد فهمه النقاد القدماء مثل الأمدى 
صاحب « الموازنة » وعبد العزيز االجسرجان ٠‏ السوساطة » والمرزوقى 
صاحب شرح «حماسة أبى مام و29 , هذا من الناحية السلبية أما 
الناحية الإيجابية فكان عليئا أن نشأكد من أن فكرة محزربة . أى 
٠‏ عمودية ؛ لنوعية الشعر العري كانت مع ذلك موجودة ضمنها طول 
الحياة التاريخية لذلك الشعر وأنها كانث مستودعة فى إطاره البنائى الى 
هر القصيدة , وأيضا أن القصيدة بمفهومها البنائى هذا كانت الممتاح 
الحقيقى للثراث الشعرى العربى في كل مراحله وفى كل تشوهاته » 
إلا أن هذا المفتاح كان دائها فى أيدى الشعراء أنفسهم . دون متناول 
النقاد النظريين . 

وكان أحمد شوقى آخر صاحب لهذا المفتاح ‏ وهذا بمعنى يتجاوز 
حدود هذا الشاعر المكانية والزمنية ويجعله زميلا وتربا ندا لدخبة شعراء 
اللغة العربية . فأين تقع د صينية ؛ أحمد شوقى من الإطار الشكل 
الذى يفرضه علينا اعتبارنا للقصيدة بمفهومها البنائى الأصيل سياقا 
إدراكيا ومعيارا تقييميا ؟ إن أجبئا على هذا السؤال فلا شك أننا نكون 
قد أجبنا فى نفس الوفث عل معسظم تساؤلائئدا حول درجة ترقف 
« سينية ؛ أحمد شوقى عل ٠‏ سينية » البحترى . 

سوف نحاول فيا يل أن نقدم قصيدة أحمد شوقى < السينية ؛ عل 
اخئلاف درجاث إدراكنا ها وسوف نجعل تلك الدرجات ثلاثا : فتقرأً 
القصيدة أولا قراءة مباشرة حسب انثيال معانيها فى نيار شبه فخصصى ؛ 
أى سنفرأ نص أحمد شوقى الشعرى كبا يمكثنا أن نقرأ قصيدئنا العربية 
النموذجية الافتراضية على مستواها الإدراكى الأول فنرى فيها حديئا 
متسلسلا منواليا أو شبه منوضل يفضى إلى مرمى ويتتهى عدد 
بلوغه ‏ وليس فى مثل هذه القراءة سوى الذى بظهر على سطح الكلمة 
والمعنى والصورة . 

أما قراءتنا الثانية فهى مركز اهتمامنا المحقيقى رغم أنها بطبيعة حالما 
قراءة موجزة مكثفة لأنها سوف تسمح لنا بارتياد جال التتحليل البنائى 
ل د سينية ؛ أحمد شوقى فيكون إدراكنا للتحليل البثائى هذا مرتبطا 
عضويا بمعنى الشكل والبناء فى القصيدة العربية النموذجية بصفتها 
العيار أو العمود الحقيقى للشعر العربى . ومن خلال إدراكنا لمعنى 
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باروسلاف استكينك 


الشكل فى قصيدة أحمد شوقى سوف تتبين لنا أبعاد جديدة لمعنى النص 
وهى أبعاد لا دور للوافع المباشر فيها إلا مجازا وتداعيا رمزيا ‏ وإن كان 
فيها أثار قصصية فهى شذرات ونتف هفهافة من فصص فموذجى عتيق 
(لوناعطعية) ذى غموض وذى إيماء إلى الأعماق . وعند إدراكنا لوجود 
هذا المستوى الشان للمعنى فى القصيدة نكون قد وصلناإلى نقطة 
لا عودة : سوف تككون قراءتنا الاولى إن عدنا إليها ‏ وأى قراءة أخغرى 
اخترناها بعد ذلك فد تكيفت بتلك القراءة المحورية من حيث منطق 
البناء الشكل وسوف يكون معنى النص الشعرى ؛ أى ما يبين للعين ٠‏ 
قد انسجم انسجاما تاما مع المبكل الداخل الضمنى . أى مع الذى 
لا يبين للعبن ‏ والذى:لا يبين إنما هو فديم كل القدم ولا يكاد يكون 
من ملك الشاعر , أما الذى يبين فللشاعر فيه يد وحق أقربان , 

أما تناولنا الثالث لنص أحمد شوفى فهو قراءة أكثر تقليدية بل قريبة 
ما عودننا عليها الدراسات البيانية والبلاغية : لان موضوع البحث 


هلله الرة حنى وإن كان شكليا فهر لبس ببنائى بلمفهوم الكل بل بالفهوم .. 


احرئى 0 أى سنتوفف فى هذه القراءة عند ملمس أديم الشكل وعند 
حبكته رهم أننا لا نستغنى عما تعرفنا عليه فى قراءئنا الثانية بخصوص 
منطق تكوين البناء العميق للقصيدة ‏ لان الحبكة اللغوية فى القصيدة 
العربية لا تتحقق إلا عمل نول ذلك البناء العميق , 

أ 


اخشثلاف البار والليل يشسسى 
اذكيرا لى الصبا ريام ألسسى 
وصفا لى ملاوة من شباب 
صورك مسن تسصورات ومس 
يفتتح الشاعر القصيدة افتتاحا مزدورج الرؤية ما بين الموفصوعية 
والذائية : فالزمن فى موضوعية فاعليته مطلق لا يستثنى فيا يسميه . 
أما ذائية الشاعر فتضاد هذه الحفيقة وتدافع عها كان كا كان وكما لابد 
أن يبفى دائما فى وعى الذات . وفى مشل هذا الموقف الازدواجى 
ننافض وربط ‏ أو استمرراية ‏ فى أن واحد . كما أن النهار والليل ‏ 
وهما عاملا الإثباث والإنكار فى مرور الزمن ‏ بينهه| نفس ثوئر التنافض 
والربط ‏ إلا أننا لا نعرف هل النبار هو الذات والليل هسو الغير أم 
بالعكس . 
ويسمر الشاعر مع الرؤ ية الذائية ويسترجع وهمه وحلمه وإن عرف 
أن لحظة ذائه المثالية هذه لم نكن إلا صبا لعوبا وم يبن مها إلا سلة حلوة 
ولذة خلس ( ب " ) بل إن الزمن الموضوعى نفسه فد شخصه الشاعر 
نهارا وليلا وجعله بهذا الشكل شريكا فى الحوار مع تشخيص آخر أى 
قلبه : 
د 


المؤسى 

وفد رق هذا القلب وَاسْنْطِيرٌ كلما رنت البواخر أول الليل أو عرت 
بعد جرس ( ب 0 ١.‏ ) لأله يعرف أن السفن مسوف تقلع وتغادر 
الميناء . وسوف يبقى هو وده على الشاطىء : فلا يستسلم قلب 
الشاعر ويرى نفسه سفيئة من تلك السفن ويحس بضلوعه وهى نضيقه 
كما لو كانت الضلوع النى تضيق هيكل السفينة (اب 9) . 
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فتتسائل : أين نحن مع الشاعر ؟ إننا لسنا بمصر فلايد أنشا في مكان 
منفى الشاعر . وبمهم أيضا أن الذى يغادر الميناء كل يرم سحرأ ليس 
إلا أمانى الشاعر وأحلامه اليقظة التى تغادر دائما واي منفاها إلى 
أوطانها . فيحن الشاعر إلى تلك الأوطان فيرى شوفه سفينةُ ونكون 
نفسه مرجل تلك السفينة وفلبه يكون شراعها بل تكون دموعه بحرها 
وميناءها ( ب ١١‏ ) . فترجع أحلامه اليقظة إلى سواحل مصر ومثل 
أمامهن آفاق مألوفة : معام الإسكندرية وهى تبرغ وتتجل كما نعودت 
أن تبزغ وأن نتجل أمام كل رحمالة بدئو إليهسا من جهة البحر 
رب5١),‏ 

ولا يطيق الشاعر صبرا ويتعرى أو يكاد من المجاز والتشخيص 
ويبوح بمشاعره الصميمية : 
٠‏ . وطنى لو شفككت بالحلد مله 

نازمننى إليه فى الخلد تفسى 

فالذى فقده الشاعر هو وطنه حقيقة ٠‏ ولكن هذا الوطن ‏ إن كان 
الشاعر يريد أن يتبينه فى جوهره فعليه أن يلفت نظره إلى رؤ ية جنة 
الخلد وأن يقارنه بها أو أن يدرجه فى نطاقها الخيالى . ويضطرب الشاعر 
من جديد فى تعبيره عن عواطفه ما بين الرؤية المجازية النى لم تزل 
راسية فى جنة الخلد المثالية وبين أمكنة أخرى غير مجازية وغير مثالية مع 
أنها أشد تعبيقا بالدفء والألفة ب )١5-14‏ , 

وتتقهفر الرؤية المجازية حنى نوشك أن تختفى ماما لأنها قد أدث 
دورها والذى يبقى هو الحلم البفظ . فيستعرض الشاعر عبر هذا 
الحلم مُشاهد خاطفة مما تترسب فى ذاكرته وفى صميم وعبه من صور 
وطنه ومن أسماثه المألوفة ومن تربته الأمطورية والماريخية : فثمة 
الرؤية الاولى لشاطىء الاسكندرية مع فشارها وثغرها . وسرعان 
ما تمتدٌ الرؤ ية وتبتدى بمعالم أخرى تفودها إلى قلب البلاد ‏ إلى عبن 
شمس وإلى الجزيرة بجماها المغرى امثير لتخيلات أسطورية رائعة 
(ب 17 . 18) . أما حضور النيل فى هذه الرؤ ية فمستمر حقيقة 
واستعارة وإشارة ممازية وروعته هى التى نجعل الشاعر يسمع أصداء 
جنة الخلد من جديد ( ب 14 - 4؟ ) . إلا أن النبر بجريانه الخالد 
يدفم بالشاعر إلى تأملات حول جريان مع نوع آخر وهو جربان زمن 
وطنه التاريمى . وكل نفكيرفى التاريخ حتى وإنْ كان هذا التاريخ يمند 
امتدادا يشبه الخلود ٠‏ مثل تاريخ وطن الشاعر . فهو مع ذلك تفكيرفى 
التحول والتغير والزوال . وهكذا تحوم أفكار الشاعر حول الجيزة مع 
عظمة تربتها التاربجخية وأيضا مع جوها الوفور الكثيب . لان أهرامها 
ميزان جبروت وزوال فى حين واحد وهى تطلع ‏ ومعها أبسو الول 
« الأفطس ؛ ‏ عل جريان الزمن ىا لو كانت شهود! ثقات عل كل 
ماوقع وماسوف يقع ١‏ وكما لو كان أبر ا مول صاحب المقادير نفسها 
( ب 86-76 ) فيستعرض موكب التاريخ مع ملوكه وجبابرته ومع 
شعوبه ودوله ولا براه إلا مسيرة زوال نبائى مثل غروب الشمس كلما 
نتم دورتها ومرحلتها ( ب 8" - !4 ) إلا أنه ينوقف لمظة مع الذى 
يشغل خواطره بصورة أكبر وهو مروان رمز العظمة الأموبة الذى كان 
له فى المشارق عرش وفى المغارب كرسى (اب 18 ) . 

وبعد الموكب الكثيب هذا . وبعد أن بدا أن الشاعر كان قد أوقع 
كل ماضيه فى بوئقة حاضره . وأن التأملات واهموم استحوذث عليه 


ناما , يبيئنا ‏ خلاصةٌ بل تخلصا ‏ البيت الذى كانت خواطر الشاعر 
تتلاعب به بطريقة انطباعية منل أول وقوفه عل أنقاض العظمة الأموية 
فى أرض غربته الأندلسية : 
4) ورعظ البحتسرى أبوان كسسرى 
رشلتئى القسصور مسن عمةا شسمس 

م يفكر الشاعرفى فصوره عبد شمس » حتى الآن تفكيرا مباشرأ . 
على كل حال فإئه لم يعثرف ببذا لآ ذكره للعرش الأموى كان مغمورا 
فى سياق تأملات عامة . كل ما قاله لنا حتى الآن أن أفكاره وأحلامه 
الينظة كانت تدور حول وطنه المفقود الذى هر المستقر لذكريات صباه 
ولوعيه الفومى التاريمى . أما هذا البيت . بذكره للبحترى ولإيوان 
كسرى ؛ فلابد أنه يمضى إلى الأمام أكثر منه إلى الوراء بل هر وقفة 
استجمام من ناحية وخطوة انتقالية من ناحية أخرى , 

رينتهى عكرف الشاعر عل تأملاته السوداويةونجده فيما بل 
مسافرا بل مسفارا : يطوى ١‏ الجزيرة » شرقا وفربا , حزنا 
ودهسا . وما عادث ١‏ الجزيرة ؛ هذه هى مقر ذكرياته وأحلامه البقظة 
وإنما هى الآن بلاد الاندلس . وليس المسافر كائنا جازيا مثل ظعينةٍ أو 
قلب مشتاق بل هو الشاعر بظفره ( ب 80 ) . ولكننا لا نعرف عن 
همته كثيرا ولا عن هدف رحلته المباشر . فنحتمل أن رحلته حاولة 
هروب من وافعه الذى تاجانا به فى مفتتح القصيدة قبل أن يجرفه نهار 
الذكربات ‏ أى نحتمل أنها رحلة النسيان . 

ولكن الواقع ليس كذلك , إنه لا يمن عمل الشاعر بيبة النسيان لآن 
الارض التى يمترقها الشاعر ‏ أو بعبارة أصح الأرض التى يثيه فيها ‏ 
إنما هى الأخرى أرض من طين خخاص : طبن تاريجى صميم يكاد 
لا يختلف عن طين أرض أحلامه المفقودة ( ب 81 ) ؛ بل هى أيضا 
مفقودة ‏ مفقودة بالممنى التاريخى العرى الخاص حتى فى اللحظة النى 
تدرسها قدماه . رحلة الشاعر فى هله البلاد كما لو كانث رحلة فى مهامه 
وفلوات الزمن المثلاشى ؛ وخضرة ربا تلك الارض كما لو كانك 
عرضية داخل نطاق ذلك الزمن البور ( ب 07 ) ؛ وروعة الشرى 
القرطبى هى أيضا ررع عبرة الدهر ( ب 87 ) . 

ومع اقتراب الشاعر من هدف رحلته ‏ لآن ثمة هدفا ضمنيا يجب 
الشاعر إلى مركزه تتحول الاشياء الجامدة كلها إلى رؤى هفهافة أكثر 
فاكثر , ويتحول الوعى بالزمن التاريخى إلى حلم أسطورى . فيركب 
الدهر خخاطر الشاعر من جديد حتى يأ به إلى الحنمى بعد حدس 
( ب اه )- أى إلى تلك البقعة الحميمة الرئانة بأصداء الشوق 
العنيق التى تجعلنا نفكر فى المحرماث والمقدسات . فتنجل للشاصر 
« القصور ومن فبها من العرفى منازل فعس » ( ب 88 ) . 

وهكذا يبدو أن الشاعر قد بلغ هدف رحلته ‏ إلا أن خياله اليقظان 
المضطرب لا يستريح وإنما يحوم به حومانا فى أبعاد زمئية حول معالم 
عظمة فرطبة ببى أمية . ومرة أخرى يتردد الشاعر بين الواقع والحلم » 
ولكن لابد أن يصحو القلب من ضلال وهجس ( ب 54 ) : 
وإذا الدار ماها مسن أئيس 

وإذا القوم ماهم من محس (ب 1698) 
بعد صدمة الاستيقاظ هذه يبفقى الشاعر وافا فى المسجد الأموى 


سويد عه شري 


الجامع كما هو الساعة . وحتى نباية هذه اللوحة القرطبية تكون رز يئه 
ملتزمة بالموضوع التزاما أكثر حسية بحيث يتحول كل ما رأيناه حتى 
الآن حلما فى بعد السزمن إلى انطباهات وصفية الاسلرب 
زب اكه لال[ا), 


من بقايا قرطبة الأموبة ينتقل بنا الشاهر إلى مكان لا بقل جمالا. 


وسحرا تاريميا وهو حصن اللحمراء ‏ هذا ابرح الذى لا يزال ه بين بره 


ونكس ؛ (ب 7 ) حتى اليوم فى قلب كل زائر عربى . فينوقف الشاعر , 


ويتامل د عرصات تملت اميل عنبا » (ب 88 ) وه مغانى عل الليال 


وضاءء (بك8م)(3 وفبابا من لازورد وتبر» (ب 84 ) . ولا ترى , 


وقوفه الثان هذا إلا لوحة استطراد أو تكملة للوحته القرطبية ٠‏ وفيها 
أبضا بتردد الشاعر بين حلم تاريمى ووصف انطباعي حتى وإن كانت 
انطباعاته هى الأخرى تعليفات عل التاريخ ٠‏ أى عل الزمن ء' أكثر 
منها عل المكان . 


وتنتهى هله اللوحة التكميلية من حيث الفاعلية الشعرية البحئة ٠‏ 


ببيتين ( 48 و44 ) يشبهان زفرة أنين وحسرة . وقد استدعى الشاعر 
فيهما مشهد روج العرب من آخحر بقعة أرض الأندلس بكتالبهم 
الصم د كموكب الدفن » وهم يعبرون بحارا صارث هم نعشا بعد أن 
دكانت نحت أبالهم .هى العرش » ( ب948 . 14) . وربما كان 
ينبغى أن يتوقف الشاعر سليظة بعد هذين البيئين القويين وألا ينبس 
بحرف مفسراً ما لامجتاج إلى التفسير ؛ إلا أنه أصر عل أن يباشرنا 
بلفظ تأملائه موضا عن كظمها ؛ فجاء بسأبيات أخسرى 
( ب ٠١7 - ٠٠١‏ ) يتحول فيها التوثر الدرامى والشعور بالماساة إلى 
حكم شبه موضوعية ندور ححول نداول البانى والهادم فى التاريخ وحول 
همةٍ تتلاشى وخلق يبى . وتنفد اللوحة التكميلية دون أن تمحو فينا 
الشعور بأنها فعلا إضافية لا غير , 

أما النيار الرئيسى لتأملات الشاعر فلا نُدحة له عن العودة إلى مجراه 
وعن الانصباب إلى مصبه الختانى . وهكذا ننتهى القصيدة إلي مكان 
يمكنها أن تبتدىء منه لأئه عين البؤرة للشعور بالفقدان الجذرى : 
فلا يقدر شاعر عرب أصيل إلا أن يتخيله دارا كانث كالخلد ظلا 
( ب ٠١‏ ) وطلولا أصبحت عظات ( ب ٠١4‏ ) ؛ وإزاء هله الديار 
وتلك الطلول وإزاء حزن الماضى الكبير يرى الشاعر حزئه الذال 
يتضاءل وجرح لبه يندمل فمن هنا التاسى 8 ومن هنا أيضا الاتغمار ل 
الشعور بالزمن . 

ب 

لا شك أن التأملات على أنقاض الماضى هى الموضوع الشامل لكل 
ما يلفظه أحمد شوقى فى قصيدته السينية ؛ بل يمكننا اعتبار تلك 
القصيدة جدولا يكاد يكون كاملا للمعجم الشعرى الذى يطلع من 
خلاله الوجدان العربى عل الماضى : فثمة أطلال حولت الى ملاوة من 
شباب وإلى رمز عدم ثبات الأحوال على عهدها ١‏ والرفيقان أيضا هما 
العهار والليل مع اختلافهما ‏ وإن يَلْمْهما الشاعر فهر عين لوم الشاعر 
الجاهل لرفيقى سبيله ؛ والسؤال الموجه الى رؤ يا مصر المفقودة أصله 
السؤ ال الذى قد وجهه الشاعر الجاهل الى الأطلال الصم ١‏ والرفيقان 
هما الرسولان اللذان عليهما أن يلما مصر عن أحوال الشاعر وأن 
سألاها . فليس بواضح ما معنى سؤ الما الحقيقى ‏ بل ربما كان ئمة 
تشافض عمدى فى معنى هذا السؤال وفى مهمه لأن السؤال فى 


ياروسلاف استتكيفتش 


القصيدة العربية ؛ كيا سنرى لا إجابة عليه أصلا ‏ أما وجدان أحمد 
شوقى فيحول لغز السؤال الجذرى العتيق الى إثبات حقيقة ذاتية ‏ 
أن يشفى جرح الماضى فى هذا القلب . وهكذا يصبح القلب مع 
عذابه الوجدانى الراهن قدرة ذاكرة حافظة للماضى . وهذه القدرة 
الذاكرة هى أقدم وظيفة إدراكية للقلب فى الشعر العربى لان القلب 
العرى القديم ‏ مثل القلوب السامية القديمة الاخرى ‏ كان قبل أى 
شىء أخعر قلبا يرى 0 أى يعرف . ويذكر ٠‏ أى يحفظ . ركذا كلما 
مرث الليالى رق قلب الشاعر رقة وجدانية - - إلا أنه فى نة نفس الوفت 
الانتغال لر ل اا . فنراه يؤدى دورا معقدا 
فى ما يمكننا أن نسميه موضوع الظعن فى القصيدة : فمن ناحية هو 
القلب الذى يغادر الميناء مع السفن المشحوئة شوقا وحنينا ومن ناحية 
أخرى فإنه لايزال واففا 0 الشاطى ء جريحا محدولا 0 ولعل وقوفه 
هذا عبن وقوف الشاعر البدوى على أطلال موحشة , 


أما حبيبة الشاعر صاحبة ذلك القلب فتباعدت عنه أو أنا تتباعد 
عنه كل بوم أكثر فأكثر ؛ ويظل الشاعر وائفا : طلل عل طلل بَيْدُ أن 
مجيلته لاترت كا برج الطلل بل ُستطار كلما ٠‏ رنث البواحر أول 
الليل أر عرث بعد جرس » . وهكذا د تمسح ليالى الشاعر ليالى الفراق 
البدرى القديم : فيحاول الشاعر أن ل أناخث أو أبن حلت 
ظعائن أفكاره لكنْ أفكاره صارت الأن نجليات حبيبثه مصر وبرق 
الشاعر تشابها بين ضلوع صدره وضلوع السفن المعلقة كما أنه يرى 
رطا ين تلك السفن ويب بال القمائن لاغرات بحار من فرعأ 
فى زمن غير زمئه . فيقفو الشاعر آثار السفن عل خريطة خياله مثلم| قفا 
قديما الشاعر البدوى آثار الظعائن فندرك أننا مع هذا المكان وذلك 
الزمن العربيون البحتون فى صميم القصيدة العربية الأصيلة حنى وإن لم 
يكن ثمة ذكر اصطلاحى للظعن . وننتهى لوحة الظعن المسوهرية 
وينتقل بنا الشاعر الى حيز الذكريات ‏ أحملام اليقظة ‏ الذى هو 
الآخر حيز واضحٌ الملاصسح الشكلية » مواز ‏ بل مطابق ‏ للوحة 
المألوفة المعروفة تقليدياً بوصف المحبوبة ( ب ١1‏ ) . إلا أن وصفيه 
لمحبوبته ٠‏ أى لوطنه المفقود . لا انفصام بينه وبين ذكر مراحل 
ومناخحات ثمر بها الظعائن : فيصبح الشاعر وفسى وأمامه درماً رؤية 
من رؤى وطله وإن سمينا ما يل بعد ذلك رصفاً ثلبية للاصطلا 
الألرف ؛ فهو ليس بوصات بل نات عيالية تردداها بين لكان 272 
الأمكئة العديدة المتزاحمة فى حوضص ذكريات الشاعر ‏ وبين الزمن أو 
مستويات محتلفة من الازمئة : منبا الذان والشاريجى والاسطررى 
والدينى والخراى . وكلاهما ‏ المكان والزمن معسا. يكوئان مركب 
حالات وعى الشاعر . 


إلا أن صورة المحبوبة فى القصيدة العربية تتمشل دائها فى بسداية 
الوصف الخيالى ببجة مرحة سعيدة مثل ذكرياثت ل الأول ؛ أما 
النباية فهى الإفاقة من الحلم اليقظ ووفوف الشاعر وحيدا مع تأملاته 
على أنقاض ما ضيه . وتحل الهموم محل البهجة أو ربما يقهرالشاعر 
الهموم الكابسة عليه بهمة ما. ومن بين الهموم واههمة ينطلق ؛ 
فتبدىء الرحلة ومعها يبئدىء الفصل البشائى الشان فى تكرين 
القصيدة . 
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يدرك أحمد شوقى مقتضيات القالب القديم إدراكا فائقا بحيث إنه 
يجعل حزنه الرثائى الفلسفى قفلا ملام| للجزء الأول من قصيدته . 
ومكذا يتكاصل من الناحية البنائية شكمل النسيب الجذرى فى 
القصيدة . 

وتنخلصا من هذا النسيب الجذرى وائتقالا إلى رحيل القصيدة يذكر 
أحمد شوقى البحترى ويمنحنا لمحة من إيوان كسرى (ب 48 ) يرمز بها 
إلى الائجاه الذى سوف تتخذه رحلته الموشكة . ويفضل الذكر لإيوان 
كسرى . الذى هوذكر رمزى متعدد الأبعاد فى الشعر العرى . وأيضا 
بفضل الإشارة إلى قصور : عبد شمس » لا نحس بصلمة النتقبال 
القصيدة إلى موضوع جديد . حنى وإن كان ثمة على سطح الأمر سبب 
مثل هذا الإحساس . بل تشعر بأننا مع انتقالنا إلى رحلة الشساعر 
شممنا نسمة جو كنا نتوفعه وأن مشل هذا التنوع فى جو القصيبدة 
الغنائى ليس يبعيد عن تنوع الجو النغمى والإيقاعى عند الانتقال فى 
بئاء القطعة السمفونية من و حركة » إلى و حركة » , 

أما الرحلة نفسها فى قصيدة أحمد شوقى فهى كمعظم رحلات 
الشعراء البدو نوع من سريان يفئحم فيها الشاعر دجى الليل ويخترق 
مسافات متراميات الأرجاء . 


- رب لمسل مسريت والبرق طسرق 
وبسسباط طسويسك والري فسن 
٠‏ - أنسظم الثسرق فى (الجسزيرة ) بالغسر 
ب وأطوى البلاد حخزنا لدهس 
ولكن الجزيرة هذه المرة ليست هى الحزيرة النى كنا فد شاهدناها 
وهي مضجع أحلام صباة وسعادئه المققر ة بل هى جزيرة غربنه , 
ومرة أخخرى لا ملجأ للشاعر إلاماضى جزيرة غربته لان ذلك الماضى 
فيه شىء جوهرى مكون لذائية الشاعر التاريخية . ولذلك ندرك كنه 
رحلة الشاعر ! إن رحلته الحقيقية هى افتحام بعد السزمن التاربئمى 
وتخرق مهامهه وفلوائه . كما أننا ندرك أن مرشد الشاعر المصرى 
الحديث فى تلك المهامه والفلوات ربما لا يكون البحترى بقدر ما هو 
الشاعر البدرى الجاهل الصاحب المثالى للرحلة العربية المثالية ٠‏ وأن 
علاقةً ما لابد أن تتكون بين وحشة أنقاض الماضى التاريخى العربى فى 
ا ىا البعيدة مكانا وزمانا مع 
دجاها وأصدائها الغامضة المريعة 


وبعد هذا الإثبات ل : الأين » الحتيقية الى تفع فيها الرحلة والى 
يشير إليها سياق المعنى الشكل فى القصيدة العربية عامة ‏ أى بعد 
تنبيهنا إلى ألنا فى مكان وزمن رمزيين بحت يسفر الشاعر لنا عن 
بعض أوجه لا براه من حوالبه إبان رحلثه : إذأ فالمشهد ليس 
بموحش ‏ إن فسناء بمقياس رؤية القصيدة البدوية ‏ بل هوري 
كالجنان فى كنف الزيتون وفى ذرى الكرم ( ب 8١‏ ) وإن كان ثئمة 
شىء بروع الشاعر فلا تشابه بينه وبين دجى الفلرات مع أصدائها لان 
تمربة المكان صارت الأن تجربة الرمن وعبور مسافات تفاس نمول إل 
عبرة التاريخ . فالذى يروع الشاعر روعة الصحارى إذنُ هر شىء 
يناقضر, على سطحه ذات تلك الصحارى ‏ بطزاجة نسفه وتفسارتئه 
ويرغد حضارئه : إنه هذا الغرى القرطبى وهذه الأرض الرطية الخصية 
اللذان تراهما العين العربية ولا تطيق إلا أن تشرحمهما إلى غير ما هما . 


وليس هذا هو التناقض الوحيد لان الذى يهم الشاعر لا يزال بمثل » 
بكوئه الزمن التاريخى . ثلك الشروة المفقودة المكنوزة فى الشرى 
القرطبى , . وقد لمست فيه عبرة الدهر يد الشاعر ( ب 8 ) . 

وفى نباية الأمر نشعر بأن الشاعر لم يغادر ولا يستطيع أن يغادر 
الفلوات البدوية الجوهرية ‏ بل نشعر بأنه يتفقد نلك الفلوات لأنبها 
تناسب فلوات مكائه وزمنه الداخليين . فالثرى الحقيقى لدى الشاعر 
العرى . حتى وإن كان مصريا عصريا : إنما هو ثرى القصيدة العربية 
الام حتى قبل أن يكون ثرى قرطبيا » لأن كل شاعر عرى فى تجربته مع 
شعره يبدو وكأنه يسمع صوث أى العلاء ا معرى ذلك الرحالة فى دجى 
فلوائه انخاصة وهوواع بأن خطواته كلها على أديم الماضى : 


عفف الوطء ماأظن أديم ال 
أرض إلامن هله الأجساولة؟) 


وهكذا تبلغ الرحلة مرماها ويجد الشاعر نفسه فى مكان ليس له اسم 
أكثر مئاسبة من اسم ( الحمى ) ( ب 07  )‏ بما فيه من نفحات من 
طيب قداسة عتيقة . ويبتدىء جزء القصيدة الثالث ويمكننا أن نعتبره 
جزء المدمع من ححيث بئاء القصيدة ؛ أو بعبارة أصح , الجزه اللدى يمل 
محل المدح بتوقفه المفتون أمام نجل من أببر تجليات عظمة الماضى 
العرى فلا يمكن أن يكون مثل هذا الانبهار وصفا كما أنه ليس مدحا 
بالمفهوم التقليدى أيضا . كل ما يطفر على سطح وعى الشاعر هاهنا 
يبدو مركبا معقد! انطباعى الأسلوب تجربدى الإدراك ؛ مثل لمحاتٍ 
مئامية خاطفة يسبق الشاعر بها فى بعض الأحيان لحظة العيان نفسه ٠‏ 
وحتى إن تمثلت أمام الشاعر آثار فرطبة الأموية أحجاما حجرية ملموسة 
كبا هى فى الحقيقة الراهئة بوحشتها وإقفارها من ناحية وبزيئة صيانتها 
العجيبة من ناحية أخعرى ( ب 58  ) 57 ٠‏ فالرؤ ية الداخعلية هى 
النى تبفى غالبة مل الكل إلى نهاية اللوحة بغض النظر عن تذبلب 
الاسلوب بين تمجيد وصفى خارجى وبكاء رثائى ابع من صميم 
القلب (ب 519 - 3287 ) , 

فكان يمكن أن تنتهى القصييدة مع هله اللوحة وأن تبقى 
: موذجية ؛ الشكل لا تختلف فى بموذجيتها الأساسية عن أخواتها 
البدويات القديمة ‏ إلا أن أحمد شوفى أصر عل تنويعها تنويعا كميا 
يكاد يكون الحافها أو تكميليا . فقد أضاف إلى لوحة قرطبة لوحة شبه 
وصفية أخرى تتعلق بموضوع قصر الحمراء بغرناطة . كما أنه أيضا 
وسع نطاق قفل القصيدة النبائى إلى أن أصبح هذا القفل جزءأ شكليا 
ذا وزن من حيث إنه يعيد الذكر للشعور بفقدان جئة نعلد ليس فى حياة 
الشاعر الشخصية فقط بل فى وعيه الثاريخى العربى الذى بتجاوز حدود 
مصريته , 

يمكننا الآن أن ثثبث زعمنا أن « سينية » أحد شوفى تتضمن 
خخلاصة ما يعتير السوعى الشكل البشائى فى الشعر العسربي وأنها 
كقصيدة ‏ أى كبئية ‏ لا تعتبر تقليدا شكليا لقصيدة الشاعر العباسس 
البحترى فى ١‏ إبوان كسرى ؛ ؛ حت وإن كان ثمة من ناحية اللفظ ومن 
ناحية المعانى بمفهرمها التقليدى اللابئائى بعض تشابه مقصود ومعثئرف 
به . لآن النموذج الحفيقى الذى نبناه أحمد شوفى تبئيا عضويا إنما هو 
ارق اتن تتلينة شرل هل يكن ذا مرف أ 1 كن ا 
فى أى عمل شعرى معين له صاحب معين . النموذج الحقيفى الذى 


سيئية أحمد شوق 


فلده » أحد شوقى هو نفس النموذج الذى « قلده ) عبر التاريخ كل 
شاعر عرى تقليدا يختلف فى درجات و صحته » الاستخلاصية ‏ أى 
فى درجات مقتضياته اللموذجية . وهكذا فصيدة البحترىه السينية» 
إنها بامثل لحظة من لحظات انعكاس للإدراك الشكل ١‏ التقليدى » 
إلا أن موقف البحترى أمام مرأة المعطيات الشكلية النموذجية في الشعر 
العرى كان مختلفا عن موفف أححد شوقى . فلم يختر البحترى أن يبدأ 


قصيدته بمعانٍ تكون عمدا أى بعمدية رمزية ‏ جوا مميزا للنسيب 


القديم كما أن الإشارة إلى الرحلة فى قصيدته ليست إلا حيلة نوظيفية 
خاطفة تؤدى دورا انتقاليا تخلصيا لبس من ورائه تجربة تقابل التجربة 
البدوية القديمة ومن هنا نستطيع أن ندرك أن أبرز فرق بين سينيق » 
البحتسرى وأحمد شوقى وهو الفرق الناشىء عن مقدار التجربة 
الوجدانية لدى الشاعرين وعن عمق تلك التجربة فالمدائن عند 
البحترى إنما هى بقايا عظمة حضارة غريبة ‏ بل أجنبية ‏ قهرتها 
حضارته هرق عهد حميتها البطولية الأول واستوعيتها وجنستها إلى حد 
يسمح له كشاعر ناطق بصوت الحضارة الغالبة بأن يطلق العنان لتورع 
من حزن سوداوى رؤ وف الطوية ‏ كبا لو كان من فوق منصة الرؤ ية 
الجمالية البحتة التى لا تلزم ولا تلتزع . أما أنقاض الأندلس العربى فى 
تجربة أحبد شوقى فلا تسمح بعدم الالتزام وبالتباعد الجماليين بذلك 
الشكل لأنبا ما زالت جرحا غير مندمل فى الوعى التاريخى العربي . 
وعندما يقول أحد شوقى : 
- ومسكان الكتاب يفريك ريا 
ورين غائباً فتدئو لِلَمْسل 
يكون وقار فوله غير وقار ما قاله البحترى وهو يصف نقشا مل 
حائط إبوان كسرى فيه تصوير لعراك الرجال بين بدى أو شروان ؛ 
م -بلتلى فيهم ارئسياى حت 
نتششراهم بداى بسلمس 
ومفاتيح ملك الأندلس العرى التى باعها الوارث المفيسع 
ببخس ؛ ( ب 47 ) بعيدة كل البعد عا « طففتها الأيام تطفيف 
بخس » (ب 7) لدى البحئرى . وكذلك مشهد خروج العرب من 
الأندلس و كموكب الدفن » : 
4- ركبوا البحار لعشا وكانت 
نغحث آبائهم هى العسرش أمس 
فلا مثيل هذا امو المشحون مأساة فيها قاله البحترى فى صينيته » 
لان التجربة الكبرى فى قصيدة أحمد شوقى ليسث بتجربة البحترى 
الجمالية الذاتية بقدر ما هى تجربة قومية إزاء التاريخ ومن هنا فهى 
تجربة فقدانٍ جماعى قومى للفردوس : ولا وصول فى الشعر العري إلى 
الفردوس المفقود إلا من خلال رمزية الاجزاء البنائية الكببرى فى 
القصيدة وليس الشاعر العرى حنى فى جيل أحمد شوفى ‏ لغة معبرة 
وشكل معبر لمثل هله التجربة إلا اللغة والشكل اللذان يممدهما فى 
أعماق تراه الشعرى د الشكل » . أما أسلوب البحترى بملاحه 
الوصفية والتصويربة ‏ وكذلك تصميم البحترى الشكل للوحة 
موضوعية المنظور مثل لوحة إبوان كسرى ‏ فإنهها لا يمسان ٠‏ مع كل 
ما فيهما من مميزات التجديد النسبى . بل من جراء ذلك التجديد . 
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أعماق الوجدان العرى مثلما يمسه أحمد شوقى مع ١‏ تقليدية » بناء 
قصيدئه , 

وهكذا تبدو لنا قصيدة مثل ٠‏ سينية » أحمد شوقى أخلص معبر 
لموقف الشاعر المعقد أمام ذاته الوجدانية المباشرة وأمام وعيه المأساوى 
الجماعى . ويبدو لنا أيضا أننا لن نفهم ذلك الموقف المعقد الذى وقفه 
الشاعر المصرى العصرى عل أنقاض الماضى العربى فى الاندلس إن ل 
نفهم دلعةع بناء قصييدئه وهى لغة تنتجاوز الخطراث الممرحلية 
الوسطى ‏ ومن بيبا خطوة ٠‏ سينية ؛ البحترى ‏ وترجع بنا إلى سس 
المعنى وأسس دلالة الشكل فى الشعر العربي . النى هى أسس جد 
تقليدية إن أردنا . إلا أنها الأسس التى لا اعم ولا أرسى منبا فى 
الشعر العري . 

3 

هاهى ذى المرة الثالئة ونحن مع مطلع قصيدة أحمد شوقى : مع 
خرفث الشاعر من النسيان وضع محاولته للتمسك بالذكريات 0 
وها نحن أولاءنحس كما يتحول استيعابنا للصورة الشعرية لهذا الخوف 
ولذلك النمسك إلى نوع من نسج على منوال الزمن الكبير , وندرك أن 
مثلنا فى ذلك مثل الشاعر الجاهلى الذى كان يستوعب فعل نسج الرياح 
العاصفة عل رمال الصحراء وكأن تلك الرياح هى الأخرى رمز إل 
البعد الزمنى . لأنه كلما انجلت الرمال عها هو مطمور تمتها فكأا فد 
انجلت عن و وحى صمنتها سلامها )"2 . وهكذا يكون ذكر الصبا 
وأيام الانس لدى أحمد شوقى إسفارا عن شن فى نسيج زمنه الذائى هذا 
هو ظاهر المعنى : اعتلاف بين البار والليل الذى نرى فيه من الجانب 
الشكل البيان صيفة الطباق المألوفة . إلا أننا فى أن واحد ندرك أن 
مثل هذا الطباق فيه عنصر انسجامى يبحد فكرة الاختلاف كا أنه 
بمحد أى مفهرم ظاهرى لصيغة الطباق نفسها . ومعنى ذلك أن 
الطباق ‏ كما يفهمه أحمد شوقى ‏ وإن يكن فيه تناقض المعنى فهر 
تناقض عل السطح فقط لان المعنى الحقيقى فى هذه الصيغة يستند إلى 
ما يشير إليه الاصل الاشتفسانى الفشطلع ذآنه . أى هو التجارز 
الضمن للتناقض نحو موقف جدلى مفتوح97") , 

0 ثم البيت فيه أبضا صيغة الجناس ؛ الاختلاف الذى ٠‏ ينسى » 
وذكر أيام «أنسى » وكان لابد أن تزدى هذه الصيغةتنبيها إلى القرق 
فى المعنى بين اللفظين المتمائل الصوت . إلا أن هذا التنبيه هو الآخر 
يعمل على السطح فقط . لان النسيان باعثباره حالة نفسية ب وهذه 
هى وظيفته فى لغة الشعسر ‏ يشير إلى ححالة الانس النفسية كها أن 
الشعور بالانس يعنى ضما أننا فد تئاسينا كل الذى يعوق بلوغ ئلك 
الحالة النفسية . فيصبح النسيان مثل الأنس والانس مثل النسيان وهذا 
الربط بين كليهما ليس إلا التعبير عن إرادة الهروب من حالة موضوعية 
إلى حالة ذائية ؛ وفى نجاية الأمر الذى بجمل هذه الصيغة ذاث فاعلية 
شعرية هو التوئر بين النفى والإبجاب . فيصبح الجناس بهذا المقهرم 
لا بختلف عن الطباق ما عدا الناحية الصوتية . 

يجعلنا استدعاء أيام الانس تنتفل دون ما عناء إلى بيت القصيدة 
الثان لان تعقيد معنى تلك الأيام بتكرر فى معنى الملاوة التى هى الْبزرة 
الدلالية لذلك البيث . فلا مراء فى أن الملاوة ممعناها الأبسط والمباشر 
هى ‏ فثرة من الزمن ميل إلى الطول ‏ إلا أنها أيضا فثرة تجملنا نفكر فى 
عطايا وهبات ومن ثمة فى حظات شعرنا فيها بلذة ‏ فهى بِبذا المعنى 
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هبة الشباب حتى وإن لم يذكر الشباب حرفيا . ولكتها يمعناها الاصسل 
٠‏ فترة تدرم ؛ أما الشباب فشىء يفوث بسرعة ‏ بل هو شىء قد 
فات - وها هنا نشعر بتوئر وتنافض دلاليين جديدين يذكراننا بفعل 
صيغة الطباق , وماعدا ذلك فهذه الملاوة الى ٠‏ صورت من تصورات 
ومس لا أصداء دلالية أخرى لا تزال تبيئنا من وعينا اللغوى . فهى 
شىء مرئى ملموس بمتد أمامنا مثل : ملاية » مصرية شعبية ولا بد أن 
أى شاعر مصرى , خصوصا وهوفى الغربة . يحن إلى ما ترمز إليه هذه 
الرقعة من القماش وإن يده تمتد نحوها فى تخيلاته الكثيبة . وثمة 
صدى غير هذه الأصداء يجيئنا من أقصى أبعاد معان القصيدة العربية 
ويذكرنا بأننا من حيث بناء القصيدة ما زلنا فى النطاق الدلالى الخاص 
بمطلعها - رهر نطاق المنازل والديار والاطلال - ويذكرنا أيضاً بأننا 
بشكل أو بأخر ما زلنافى صحراء الشاعر العربى الأول" - أى أننافى 
ملواته امثيرة للأهوال وللسراب التى هى الاخرى أنواع من نصورات 
تكاد نمسها بد البدوى العطشان . ولكن اليد التى لا تستطيع أن تمس 
ما لا وجود له كى| أن نشخيصا وهميا لفترة زمنية مضت - أى للملاوة من 
شباب - لا يمس وهكذا يكون للمس نفسه معنى متشاقض أو غير 
منطقى ندرك من خلاله أن المس ههنا فيه شىء من معناه المجازى 
الذى هو الجئون . 

ويساعدنا هذا عل انتقالنا إلى بيت الفصيدة الثالث الذى ينتبه فيه 
الشاعر إلى أن ملاوة شبابه لم تكن حقيقة بل سئة حلرة وللةٌ اختلسها » 
وأنها د عصفث كالصبا اللعرب » . وثمة علاقة دلالية بين و عصفت » 
وبين ووخلس » : فمن ناحية تششرك كلثا الكلمتسين فى معنى 
الاستعجال والسرعة الخاطفة ؛ أما من الناحبة الأخرى فهما تختلفان 
بحيث أن العصف له أيضا معنى قضاء ممهود فى سبيا ل الرزق ( عصف 
عياله ) : وهر معنى قد يون شد معن : خلس 6 ٠‏ وتكون مثل هذه 
العينا اي فى قر لك جرس اا بق زر 03100 
على صدره ‏ وهذا نظراً للترادف وليس نظراً للتتجنيس 

ال شف ضما رايت من حبث الهج الى إل 
هو الدور الذى تؤديه كلمة دالصّباء بمعناها «الريح الشرقية؛ , 
أشمر بارياطيا ى هلا ليت يأكلة الباق البيث الأول 0 
هذا الشعور إلى أن الأبيات الثلاثة الأولى هى فعلا رحدة مركبة ١‏ 
ويسمح لنا هذا الإدراك بأن نرى بين الكلمنين ما يشبه تماسك صيغة 
الجناس : فئمة تشابه فى الصوت واختلاف ف ا معنى 3 ومع ذلك فثمة 
أيضا ما يشير إلى أن الصّبا والصّبا بيبها قاسم مشترك فهما بجخص 
المعنى أى ثمة عنصر نشابه ضمنى لابد من أن نفهم ما هو ٠‏ فشرى 
بادىء ذى بده أن الشاعر يصف الصبا بأنها ولعوب» . أى بأنما فادرة 
عل التصابي أو مائلة إليه : فنفحات الصّبا من زاوية النظر هذه ثمائل 
تدفعات الصّبا ‏ إلا أن الصّبا اللعوب هذه فيها عنصر من العنف فد 
يبدو مناقضالمعنى اللعب لأنها ‏ أى الصّبا قادرة على العصف 
أيضا . وهذا التعقيد فى الإشارة يمكن اعتباره استعارة ذاث وجهين أر 
مزدوجة ؛ وهى استعارة لا يحبها النقاد ونادرا ما ينجح فى تأديتها 
الشعراء . أما أحد شوقى فنجح فى تأدية هذه الازدواجية فى الاسئعارة 
نجاحا ناما من حيث أنه أدرك أبعاد الا.ستعمال الشعرى لمعنى الصبا 
إدراكا لا نجد له مثيلا إلا فى عصور ازدهار الشعر العرى بل رى أحمد 
شوفى يسترعب ما جاه به القدماء ويقدم لنا خلاصة لتجر بتهم 
الشعرية مع ذلك النوع من الرياح بككل إيجاز فى التعبير بل بكل نعقيد 


أيضا . فالذى كان يراه الشعراء القدماء على ححدةً ‏ معنى معنى - 
جعله أحمد شوقى وكأنه معنى موحد ذو سوثر ونناقض ازدواجين 
ضمنين . فإن اعتبرنا عمر بن أى ربيعة مثلا » وجدنا والصّباء فى لغته 
الشعرية قادرة على أن تلفح بعنف صحراوى صارم : 
نهنا لدى المصلاء تلفحناالصّبًا 
وظلت مطايانا بقير معصّا) 
كما أن نفس الصبا لدى نفس الشاعر يمكنها أن ثنفح بنسمات عطرة 
مخصية : 
وِئَنُْ عن كلأنحوان بروضة 
جَنَه الصّباوالمستهلٌ من الوَبْل *) 
فليست هذه هى طريفة الصبا إن فسناها بما فاله الشاعر عنها سابقا 
إلا أننا إن رجعنا إلى قصيدة عمر بن أبى ربيعة التى فيها الذكر لالفحان 
إلصبا وجدنا البيت المع به لا يقع فى نسيب القصيدة بل فى رحيلها أر 
فيها مل ممل الرحيل , وشأن هذا الاكتشاف ليس بطفيف , لأن دقة 
الدلالة فى لغة الشعر العربية يكاد لا يكون لها وجود خسارج النطاق 
الى للقصيدة الصرية - أو بعسارة دق ارج الدعطق ابنالية 
الأساسية لتلك القصيدة('"© . وهكذا عندما يقول عمر بن أبى ربيعة 
«تلفحنا الصباء يكون معنى قوله إنه يرى نفسه فى مناخ عمتلف عن 
'المناخ الذى يفت فيه الحب عن « كالافحوان بروضة جلتها الصباء . 
فقِرٌ إزاء هله الحفيفة بأن صبا الرحلة فى الصحراء غير صبا الرياض 
والمطور . ولكننا نتردد أمام هذا الإقرار نخصوصا ونحن مع شاعر 
مثل عمر بن أبى ربيعة ‏ لأننا كنا قد انتبهنا إلى شىءٍ آخر عند اعتبارنا 
الادق لئلك الصبا التى كانت تلفح عمر بن أبى ربيعة ؛ كما أننا أيضا 
أعدنا النظر إلى رحلة الشاعر نفسها فوجدناها غير ما هى رحلات 
الشعراء الفرسان ذوى الهمم البعيدة , وإنما هى رحلة شاعر عاش 
تدفعه دفعات الحوى فيضطرم جوى ولا يرق » وهوفى هلء الحالة ه 
بين لفحان العشن ولفحان الصبا . بل ويكون لكلمة (الصبا) عند 
عمر بن أبى ربيعة دور خخاص يرجع به . ضمنا , إلى الغضون الدلالية 
لبنية القصيدة ‏ أى إلى آفاق الصبا الطبيعية التى هى آفاق النسيب 
دون الرحيل . وببله الطريقة يمكن للشاعر أن يضطرم عشقا وشوقا 
أكثر مئه رمضا فى رمال الصحراء , أو عل الأقل يمكنه أن يربط بين 
معنيبين شبه متناقضين لكلمة من أهم كلمات المعجم الشعسرى 
العرى . وهكذا إن بقيئا مع عمر بن أبى ربيعة وأنعمنا النظر فى أشعاره 
وجدناء يلوح إلى ازدواجية معنى الصبا حتى فى نسيب قصيدة من 
قصائده ‏ بل فى عين مطلع تلك القصيدة : 
لمسن البدبار ‏ كأنا> سطور 
تلبى سعالهاالصبا وبا 
فيساعدنا الشاعر نفسه بعد هذا المطلع مباشرة على استقراء جذور 
هذه الازدراجية ويشير إلى أن ثمة علافة تضاد بين الصبا وبين ربح 
الدبور النى هى الربح الغربية والمنوبية الغربية : 
لعبت با الأرواح بعد أليسها 
لكباء تظره السسقا ودبور 
وعلينا أن ندرك أن الذى بنويه الشاعر هاهنا إنما هر الربط بطريقة 


م 
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غير مباشرة بين أيام الأنس فى ثلك الدبار وبين نفحات الصبا عليها - 
النى هى الآن نفحات الكشف والإخفاء . أى النسيان والذكرى . أما 
الدبور . أو النكباء النى هى قرينتها بين الرياح 0 فلا انقطاع للفحانا 
وهبوب آتربتها . فالدبور هذه إثما هى عكس الصبا فى لغة الشعر 
العربية وفى .لغة أمثال العرب وحكمهم ١‏ فهى تُذْكرٌ عامة مع الفعل 
دعصف: ؛ مثل «عصفت دبوره وسقطت غبوره؛ ٠‏ وسوف تساعدنا 
هله اللمحة من لمحاث أساليب العرب عل تدقيق فهم عبارة اعصفت. 
كالصبا اللعرب» عند أحمد شوفى , لاننا بفضل اخنيار الشاعر لهذا 
الفعل نستطيع أن نشعر بازدواجية معنى رح الصبا : فمن ساحية 
تعصف هذه الريح وتعفر مثل الدبور المدمرة ومن احية أخرى فهى 
«لعوب» نجىء وتمضى مثل وسئة حلوة» , 
فمن أبن هذه الريح الشرفية المعروفة بالصبا كل هذه الطافات 
التعبيرية وما هو أصل شاعربتها ؟ ولاسيها من حيث هذه الشاعرلة : 
فا هى الجهة الحقيقية التى هب منها هذه الربيح ؟' رما يضربنا من 
الإجابة م التساؤ ل بيت شعر لشاعر من القرن الثان الفجرى 
إلا 0 نجد منى بحت من لحد 
لقد زاش مِسْراكِ ورجداً عل وجسد7) 
واخترنا فول ابن الدميئة لأنه دون مراء خلاصة ما انتهى إليه معنى 
الصّبا الشعرى فى الفترة ما بين نهاية العصر الأموى ويدابة العمسر 
العباسى ٠‏ أى فى الفثرة التي تبلورت فيها رؤ با الزمن والمكان العربيون 
المثالين ‏ وكان نجد المكان المثال فى تلك الرؤ يا كما أنه كان مرنبطا 
ارتباطا عضوبا بزمن الماضى العرى امثالى الذى هو زمن البادية , 
وهكذا من حيث النظور المثالى فقد صار نجد . كمكان . بعيدا عن 
والمكان؛ الحضارى العربى الحديد بعدا يكاد لا يقاس بأميال ومراحل . 
أما زمن البادية فبعده عن الزمن الحضارى العري الحديد كان لا يقل 
شسوعا . وكان للربح الشرقية ؛ أى للصبا ‏ دور فى هذا المسظور 
المثالى ‏ وهو دور الرسول من , ونحو , ما هو بعيد وما هو ماض وما 
يمحن إليه الشاعر العرى . فيكون من السهل فى مشل هذا المتنظور 
الشعرى أن يتحول نجد إلى روضة أو أن تصير الصبا . وهى دائها تيب 
من جهة نجد , عطر ئلك الروضة : فينشرح صدر الشاصر للعطر 
وننشرح نفسيه لذكربات الماضي وللوعى بالماضى الذى هر الروضة 
وصباها , والصبا وحلاوئةُ ولذئه , من الصعب أحيانا أن 
نفرق فى لغة الشعراء بين الضّبا والصّبا بحيث إنها فد صارا استعارة 
واحدة وتجنيسا مضمرا فى غضون ما يكاد يكون لفظا واححدا . وهذاما 
نشعر به فى بيث يقع فى قلب «نونية) ابن زيدون : 
باررضةٌ طاما أجنث لراحظنا 
وردأ جلاه الضّبا فضا ونسسر يف41 
ويتتقل بنا أحصد شونى فى البيت الرابع من القصيدة من الأمر 
«بالوصف: ‏ حتى وإن كان ذلك الأمر أقرب إلى الابتهال منه إلى 
الأمر ‏ إلى دسؤ ال) ذى دلالة خاصة هر الآخر : 
رسلا صر : هل سلاالقلب هما 
أر أسا جسرخه اومان الميؤسى 
فتراه لا بزال مع زميليه الائئدين ‏ لى مع وجهّى الزمن المتوال 
ذا 


ياروسلاف استتكيفتش 


المتداول ٠‏ يطالبهما بان يسألا مصر ذلك السؤال الهم . ولا ييمنا 
هاهنا أن هذا السؤال من حيث المنطق ليس إلا إثبانا ضمنيا -لحفيقة 
موقف الشاعر , أى أنه ليس سؤ الا بالمفهوم المنطفى . أما الناحية 
الشكلية البلاغية فى البيت فتهمنا جد الاهتمام . ففى الببت جناسٌ 
مزدوجٌ : ما بين وسلا مصرً و وسلا القلبُ» وما بسين «أساء و 
«المؤسى» وكلا الجناسين ما دور بيني تعبيرى عل قدر ما لما من دور 
بلاغى لأن التشابه فى الأصوات يجعل التوتر بين السؤ ال والسلوان يبرز 
فى أذهاننا بطريقة فعالة شعريا . فنفهم أن السؤال ليس فقط محاولة 
اطلاع على ما لا نعرفه بل هر أيضا التمسك بما كنا عرفناء . أى بما قد 
ملكناه ؛ إلا أننا الآن أصبحنا تشعر باتسلاله ؛ أى يفقدائيه 
ويسلوانه . بل وننتبه أيضا إلى أن بين الانسلال والسلوان نوعا من 
مصاهرة اشتقاقية : فيصبح السؤال مماولة إنقاذ ذائئا من ذلك 
السلوان ‏ الانسلال . أما «أساء و «المؤسى» فبينهها صلة جناس 
اشتقافى قريب يبدو الزمن من خلاله وكانه طبيب آس قإدر على 
شفاء ومُعَز عل مأساة أساسية فى أن واحد ؛ إلا أن ثمة أيضا صلة 
ترادف بين التأسبة وبين مفعول السلوان تجعل أصداء المعنى ترجع بنا 
إلى الشطر الأول فى ذلك البيث بطريقة قد تكون رجع العجز عل 
الصدر لأننا أكيدا د انتبهئا إلى أن صلة الئاس بين وسلا مصرٌ» 
و دسلا القلبٌ تميل ميلا مقصودا إلى التورية ٠‏ أى إلى مظهر المساواة 
بين «سلاء الأولى و وسلاء الثانية » وجو التورية فى هذا البيث له أيضا 
دور مهم يتجاوز اللعبة اللفظية إلى تكوين لغموض يشبه غموض الجبلة 
اللقام الضرورية لنبث بذرة الرمز ؛ وئلك البليرة ليست إلا السؤال 
الذى لابد أن يُلْقبه الشاعر عند توقفه عل أطلال الديار أو على الذى 
يحل حل الديار . فها هو ذلك السؤال ولماذا يُسْأَلُ ‏ أى ما دوره فى 
القصيدة العربية بصفة عامة وى قصيدة أحمد شوقى بصفة خماصة ؟ 
ربما يكون أَرْضْحَ جواب عل نساؤ لاتنا النظرية هذه نص شعرى 

للشاعر الجاهل المهلهل بن ربيعة ‏ حتى وإن غيرنا تسرنيب الأبيات 
المعنية تغييرا بناسب التتابع الزمنى فى القصيدة عوضا عن التنسيق 
الوجدان المرتبط بمنطق بنية القصيدة ‏ أى فَدْمْنا البيتين 7٠‏ و١7‏ على 
البيث 7 . يفول الشاعر وهو يرثى أخخاه كليب : 
- سالثت الحى أبن دلتتموهة 

فقالوا لى ريسفح الحمسى دار» 
-١‏ فسرت إلبه من بلدى حثينا 

وطار النوم وامتلمع القرار 

ويمكننا الآن أن نتصور الشاعر - حسب منطق تطور المشهد - أنه 

فد وصل إلى حيث قبر أخبيه . وها هوذا وافف على ئلك و الدار ؛ مثلما 
كان يمكن لغيره من الشعراء أن يقف عل أطلال ديار عَقْتْ . ولكن 
السؤال . أو بعبارة أصح الدعاء . الذى ينبس به إنَا هر مُويجه إلى 
أخيه الصريع الذى أصبح رمزا و للبلد القفار» : 
ا- دمرلئك باكاليب فلم نحجبنى 

ركيف بجببنى البلد الققار) 
أو لعلنا نصحح الصررة فنقول إن البلد القفار أصبح رمزا لجحثة البطل 
المدفون وأنه ضمن مفاهيم القصيدة العربية فإن هذه الصورة هى عين 
صورة الطلل الذى دائها يسأل وأبدا لا يمير جوابا ؛ أو بكون جوابه 
4" 


لغزاً . هكذا لدى لبيد بن ربيعة : 
فونفت أسافا وكيف سؤالنا 
صم خوالد مايبين كلاه 
ولاشك أن ثمة تساويا ما أو فسما مشتركا بين قبر البطل والبلد 
القفار وطلل الديار : وهو أن السؤ ال يكون أصلا سؤ الاعن سر حول 
الأمور المأسوى فى الطبيعة وى حياة الفرد والمجتمع - التحول من 
الحياة والوجود إلى الموت والفقدان . فتكون حياة البطل الحضسارى 
(دتعنا #منالنه) فى الأسطورة وصاحب املك فى الزمن التاريخى مرتهنة 
لإحياء البلد القفار أو الملك . أو فتكون عودة القبيلة أى المجتمع - إلى 
ديارها الموسمية إشارة إلى أن الحياة فى تلك الديار قد نجددث . 
ولأسباب رمزية غامضة لعب السؤال دورا مهما يكاد يكون دور 
المفتاح السحرى فى عحاولة فتح الباب الذى يفضى إلى سر عودة الحياة 
والخصوبة . فنجد مثلا أن فى الملاحم الرمزية الأسطورية حول البحث 
عن الكأس المقدسة (انه6 زادةة) كان على البطل برسفال (لهبممه©)أن 
يسأل د سؤالا » - دون أن يعرب فى النصوص عما هو ذلك السؤال - 
لكى بحصل عل تلك الكأس ؛ إلا أن برصفال لم يسأل د السؤال » 
ففائته فرصة الحصول عل رؤية الكأس . 
وثمة أيضا صلة الاشتقاق - عل أية حال أنا مستعد أن أقترح ذلك 
- بين و السؤال » وه شؤول » )إل 1ل العبرى فى التوراة ٠‏ وهر 
عالم القبور والموق الذى لا عودة مئه والذى يبقى أبدا دون أن يُسَفْرَ عن 
صيرة ٠.‏ 
وإن دأبنا فى نبجنا الاشتفاقى الترائى وجدنا أن ثمة احثمالا للربط 
اللذوى بين سؤال/: شؤول » وبين السملاء التى هى الغول 
العربية . فالسعلاء هذه تتربص لابناء السبيل فتتغير أشكالا وتتلون ٠‏ 
الإنسان أمامها مُغرى وحيرانا . فليست هله السعلاء العربية 
إلا اختا ل تعنمة التى تعرضت لأوديب عل السبيل وعرضت عليه 
اللغز السؤال - أى كانت هى اللغز والسؤال فى ضمي ر أوديب كما أنبا 
كانت أبضا الممتاح لإنقاذ مدبنة طيبة من إصابتها بالمحل الذى كان قد 
حوفا إلى د بلد قفار 9" , ْ 
ولعل أبا تمام من بين أجيال من الشعراء السلين نكرر وتسردد فى 
أشعارهم ذلك التساؤ ل الجدرى هو الدى أدرك أبعاده الدلالية إدراكا 
رمزيا كافيا عندما جمع بين الإطار الدلالى الخاص بالنسيب الذى هو 
امقر الأصيل لسؤال الشاعر المرى وبين الإطار الدلالى الخياص 
بالمدح . فانتج بذلك معنى لا بقل جذرية بل يسفر عنها ود يُمْرِها ؛ من 
بعض غمرضها - وذلك فى قوله : 
سال السماك فجادها [ أى الرسوم ] بحيائه 
منه بوبل فى وفيض أَؤمفٍ00 
لآن السؤال هنا سؤال شاعر واقف عل طلل الديار كما أنه أيضا مُنْحُ 
الممدوح القدرة عل إعادة الحصوبة لبلد قفار - أي لديار ملكه 
وهيمنته0"” . وبهذه الطريقة كان الشاعر العرى قد اطلع عل معنى 
السؤال الرمرى . 
فنرى الشعراء فيهما بعد قادرين ليس فقط عل التساؤ لات الرمزية 
أمام الاطلال بل عل الحوار معها - مثل مهيار الديلمى : 


كم وقفة صلى دغسراف» وفى الستسرب 
عطار ولق المسيسار شقم 
جرت عل اللرسم لى محاورة 
نهبتُ ميا ماقاله الس ر سم 
وكان شصرى أعصدى مَعامهِلهُ 
فأمربث لى مرامهاالعجشه) 


ومثل هذا الشعر » اا ا و 
ت وعى الشا ٠‏ له طاقات 

ال غي برت عاله - أى لالش طاقات نسيهاأورية ب 
وين فضرن تلك الطاقات ينشا السؤال الى مرح الاسطلام 
الجلرى فى تكوين الإنسان . 

نرى أحمد شوقى وارثا للأبعاد الدلالية للسؤال العرى العتيق » 
وهو واقف حيث هوفى منفاه الأندلسى كبا لو كان واقفا على طلل مصر 
ذكريائه ووفائه . فيتحول الطلل إلى نشخيص حبه مثلما كان الطلل 
البدوى قد نحول قديما إلى تشخيصات عديدة لها أسهاء أثثوية سحرية ؛ 
ومكذا يصبح الوقوف نفسه سؤال الشوق والحنين . 

فيزداد قلب الشاعر « ٠‏ السائل » رقة وقبلية للانجراح كلما تنزداد 
الليالى فسوة . هكذا فى بيث القصيدة الخامس : 


كلا مرت الليالى ‏ عليه ار 
رق2 والعهد ل اللبالى 4 فسن 


ولا تلفت نظرنا صيفة الطباق فى هذا الييت ( الرقة/الفسوة ) إلا 
بصفتها وسيلة بسيطة لأداء ذلك المعنى . ولكن الذى يهمنا حقيقة إنما 
هر استيعاب قلب الشاعر بأئه فعلا ( رق » زبأن رِقتهُ هله سوف تجعله. 
قابلا للتحول إلى كائن شعرى بحث فى عام الكائناث الشعرية العربية 
الأصيلة . أما ذكر و ليالى ؛ ذلك القلب فهو بهمنا لأنه سوف يكون 
ربطا صوْييَاً ٠‏ وإلى حد ما دلاليا أبضا . بين ذلك البيت ( الخامس ) 
وبين البيت الذى يليه - وهذا من حيث استدعاء ( السوداوية ) 
الخاصة ب دأول الليل ٠: ٠‏ 
لخ مستطر إذا البواخسر ارَلْتْ 
ُو السايل , أو عَوّتُ بعد جرس 

فنبتدىء بفهم معنى من معال رقة ذلك القلب عندما يقسول لنا 
الشاعر بائه و مستطار » - أى يكاد يطير( فلقا وهواجس ) لكى يلحق 
بئلك البواخر النى نستعد للإقلاع . فيا هر الآن هذا القلب , وما هى 
هله البواخر . وماذا يحدث حفقيقة فى أول الليل هذا ٠‏ بل وأين نحن 
من قري غريطة الاعر المرى طانة 8 أولة: نيضن هلقنا ل عل 
البقعة من بقع الخربطة الشعرية الى جاءئنا مسماة بالظعن . وهذا 
السبب لابد أن نرى كل ما بين أبدبنا من جزئيات الصررة - أى من 
معالم الخريطة - عناصر مكونه لدلك الظعن ٠‏ فأول اللبل هو ذلك 
الوفت الذي قد نبب فيه فلب الشاعر إلى أن وفت الظعن قد حان ٠‏ 
ولذا فلا يرن له الآن رنين البواخر وعولؤ ها وجرسها إلا كرا يرن قديما 
فى أشن الشاعر البدوى عاق غراب اليين ورغاء الجمال عندما زمتها 
عذارى الحى ليله استعداد الخليط لمغادرة الديار . فالبواخر هى 


صينية أحمد شوق 


الجمال لآن جمال الظعائن فى الشصر العربى هى مشل أشباح سفن 
سرابية . وهذًا بواصل أحد شوقى تطقَهُ هله الصورة : 


* - راهبٌ فى الضلوع للسفن قطن 
كلم ثرن شامصهن > بلقس 
. فثرى القلب الرقيق المسشطار فى صورة راهب « يشيع » السفن 
بنقس ٠‏ أ يهن السلام من ناحية ٠‏ ومُشَهُهنَ من ذفحية أخرى 
مثليا كانت نشّْهِمُ مواكب الجنائز فى بلاد منفى الشاعر . أما من ناحية ' 
الوصف للجو الواقعى ميناء مدينة مئفاه . ٠‏ برشلونه » . فحقيقة كان 
من المتوقع أن يكون الشاعر قد استمع فى هدوء لياليه إلى ٠‏ نقس » 
أجراس السفن الراسية فى الميئاء وهى تستعد للإقلاع - لأن مسكنه 
كان فى الضاب المطلة عل ذلك الميناء . 
ولكن الراهب فى سياق هذا البيت هوف المقام الأول القلب 
الراهب المضطرب فى قفص ضلرع صدر الشاعر , وهو بصفته هله 
« فطن ؛ للذى يضمره صدر الشاعر مثلما هو قطن لما فى داخعل تلك 
السفن الشُمُن ؛ بل وثمة ٠‏ معادل موضوعى » إضاق أنين الصيغة فى 
هله الصورة , وهو أن ضلوع الصدر هى أيضا ضلوع هيكل سفيئة 
مصممة تصميرا هندسيا تقليديا . والذى يهمنا عند محاولة استيعاينا 
هله الصورة هو الربط بين الضلوع التى تضم قلب الشاصر وبين 
الإشارة الى السفن التى « يفطن » ها ذلك القلب . فهل هذا الربط 
الل اما راي الاين 


كان حدوج المالكيبة غدوة 

خلايا سفين بالنواصف بِنْ قَهِ 
عَنَوْلِبِة وين سفين ابن يامن 1 

جور بها الملاحم طوزا وستيدى 
بشن حباب لماه حبيزومهابها 

كم تسم السرب المفايل بالسيسد 

د المعلقة »وب 84] 

أوعند المثقّب العبدى ؟ : 


وهسن كذاك حسين نَطَمْنّ تلجأ 
كان ا على سفين 
0 بت 
رست الأباهر والشؤرب 
[: المفضليات » رقم 1/5 ب 4:17 ] 


ليست هله هى رؤية أحمد شوقى لسفن ظعائن همومه ؛ لأن كل 
سفيئة من تلك السفن هى الضلوع عل قلبه الذى رَقُ » وفطنٌ ذلك 
القلب ها إثما هو عين استبطانها - أى كلمة دفطن» لدى أحمد شوقى 
فى هذا السياق ها دلالة عل ماهو : باطن ؛ وحسب هذه الدلالة 
تكتسب السفيئة معنى قريبا من معنى 3 الرحم ؛ ؛ كما أن الصورة من 
حيث نطائها الدلالى نهمل تنتقل بنا من الظعن البدوى الصرف إلى 
الظعن المجازى الوجدال مثلما هر لدى مسلم بن الوليد : 
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يارو سلاف استتكيفتش 


باليتث ماء الفرات يُمُبرّنَا 
أبن نولت باأملها السفكن!) 
ولكن سرعان ما يتحول هذا الاستيعاب الوجدال لسفن الظعائن 
إلى صررة فيها الكشير من الغموض المقصود ومن أبعاد ببولرجية 
ونفسية - وهذا مانراه عند ».سلم بن الوليد نفسه : 
4 - كشفت أهاويل اللدجى عن مَهُوَلِهٍ 
بجاربة حمولةٍحامل بكر" 
الشىء المهم الذى تحفق بين الببت الذى يذكر فيه مسلم ابن الوليد 
سفن الظعائن وبين ذكره لتلك « المارية المحمولة الحامل البكر » فى 
البيت الآخر هو أن السفينة الأولى التى كانث تمثل الظعائن بصفتها 
استعارة هن أصبحت مع انتقا ها إلى موضوع رحلة الشاعر نفسه حاملة 
همة الشاعر - أو همومه ؛ ولكنما فى تنكرها هذا لم نزل مرتبطة بنطافها 
الدلالى الأول . أى بأنوثة الظعائن الأصلبة المتارجحة من حيث 
المنظور النفسى بين الحامل والبكر . أما النطاق الدلالى لرحلة الشاعر 
فهر يسمح له بأن يدخعل ٠‏ أهاويل الدجى ) عند دخوله تلك اجارية 
الجامل البكر , 


وسوف نتكرر هذه المعانى عند بشار بن برد : 
- ركبت ل أفوالسه نيبأ 


إلبك أو عزراء لم شركب 
؟- لما ليممث عل ظهرها 

مجلس فى بطها الحوشب 
4- ميات فيهاحين عبستها 


من حالك السلون ومن أضشهِب 
- نأصبحث جارية بطبها 
ملآنُ من شتى للم تضيرب 
وهنا يمكننا أن نضيف إلى ما كنا بصدده أن سفينة بشار بن برد 
بازدواجية صورتها للانوثة المتأرجحة بين «التثييب؛ و «العذرة؟) - 
لما وظيفتها المزدوجة الأداء : فمن احبة لها هذا «البطن الحوشب» بل 
هى التى قد نخيسها الشاعر حتى أ بم بطئها هذا ملآن من شتى ؛ أما 
من احية أخرى فهى هلم نضرب» أى نها بقيت فى حالة وعذربها . بل 
وثمة أكثر من ذلك : فدنيمم: الشاعر ومعنى قوله هياث 0000 
حالك اللوْنٍ ومن أصهب » - مثل هذه اللغة يمكنها أن نشير ؛ مع كل 
غمرضها إلى ما يشبه طقوس صلاة ما أوعبادة ما , 
وتتبكور هذه المعالجة لصورة السفيئة عند أي تمام : 
م - حلت رجاى إلبك بنت حديقةٍ 
قلبِه 0 تلت لتحل مفرفت 
٠‏ - شم اجتنث شلوى فصرث مجنياهنا 
متمكنا بقرار بطن نُشدفٍِ 
7 - نأجاءها بمد المخاض سلرنهًا 
يراهن السَئين كيل لميفب» 


وتلك السفينة التى م تلقح لفحل مقرف كانت هى النى «حملت ») 
35> 


رجاء الشاعر بل وهى التى اجتنت شلوه حتى صار جنينها « متمكاً 
بقرار بطن مسدف؛ . وبعد هذا الحمل جاء المخاضي والطلوق . لغلا 
مثل هذه السفينة نستحق أن يسميها الشاعر وبنث حديقة» ؛ أى بنثت 
مكان ذى أشياء ثمينة محروسة ليس فقط ذى أشجار صالحة أبناء السفن 
- عل حسب قراءات الشراح . وعلدما بخاطب أحمد شوقى فى البيثت 
الثامن من قصيدته سفيئة حنينه ويسميها بابئة اليم : 


با ابنةالِيمٌ. ما ابوك بخبلٌ 
ماله ولمعا بنع وحيس؟ 


- وهذا بعد أن كانت قد نرسْبتُ فى ذهئه صورة السفينة بشاعرينها 
التقليدية المتراكمة أسلوبيا ونفسيا . حسبما حاولئا نعقب ذلك ابتداء 
من طرفة بن العبد حتى المرور بأ ثمام - بجعلنا ذلك نحس أن ابئة 
اليم هذه فبها أصداء لأشياء بعيدة التداعى وإن بل أبيها ومنعه عنها 
وحبسه كل هذه تشير إلى تلك البنث من بشات حبدائق أب ثمام 
المحروسة كما أن من بين تلك الأصداء ما يُضَفِى رئينا عاضا عل 
التيمم وعل الثيّب العذراء وعل الحامل البكر , 

أما ما عدا هذه التداعيات والتجاويات البعيدة الصدى فلهذا 

البيث (أى البيث الشامن) خغصوصيات أسلوبية ضمنية تستحق 
الاعتبار . فملينا أن تلاحظ مثلا أن ابئة اليم فى سيافها هذا يمكنها أيضا 
أن تشير بطريقة ضمنية إلى معنى «العمد» أو «الغاية؛ أى عن طريقة 
مَظَهْرٍ اشتفاق وَهيى لكلمة اليم . هذا من ناحية ؛ أما من ناحية 
أخرى فامامنا سائر ذلك البيت باعتباره ردّفا مضادًا عل ذلك المعنى . 
هكذا ننتبه إلى أن معظم الالفاظ فى قول الشاعر دما أبوك بخيل ماله 
مولعا بمنع وحبس» لها ملامح دلالية مضادة ذا بحن إليه الشاعر . أوما 
يعمد له - أى ما ينممه . قثمة البخل المنع والحبس والكلمة و مولع » 
هى الاخرى تتضمن جانبا اشتقاقيا يشير إلى معنى المنع : أى بشير إلى 
الفعل د ولع» الذى له أيضا معنى «منع») . ومثل هذا الاستبحار فى 
الأبعاد الاشتقافية فى شعر أحمد شوفى لا يعبر بحثا عن محاسن بلاهية 
بحتة . لأن مهما كانت انطوائية هذه والمحاسن؛ فهى مع ذلك تؤدى 
دورا دلاليا مهما فى النسيج الاسلوى الخاص ببلا الشاعر ؛ وأيضا لا 
بمكننا القول بأنها ثتواجد فى سياق مثل سيافها الدلالى الراهن عبنا أو 
صدفة . بل العكس هو الأقرب إلى .سجية أحمد شوفى اللغوبة التق 
تمبل إلى التعبير عن حالات نفسية مصعدة بأسلوب تتصاعد أصدازء 
الداخعلية إلى مستوبات قد تبدو مميّرة وقد نمعل بعض النقاد لا يرون 
فيها إلا فشورها «البديعية » . وعل غرار هذا لا بد أن ننظر حقى إلى 
قول الشاعر دما له ؛ من حيث توسطه لسياقه المباشر : وبخيل ما له 
مولا ؛ . فهو معن وإشارة ومناغشة صوتية تميل إلى التورية - كل ذلك 
فى أن واحد .لان فول دما له » فيه استفهام مع نفى ضمنى » كما أن فيه 
إشارة إلى لفظ «مال» كما لو كان استجوابا للفظ وبخيل؛ والبخيل هو 
أيضا مولع تماله إلى درجة منعه قلف 

ولتتوقف نحن هنا بعد هذا الشوط اليسير من فراءئنا الثالثة لسينية 
أحمد شوقى . فليس فى طافتنا إلا أن نفتصر عل بعض النماذج . أما 
القصيدة فهى غنية كل الغنى بمواد شعرية لا تُمهُمُ فهم| جيدا ولا تقدّر 
تقدبرا نقديا كافيا إن استغنى ناقدها عن مصدر طاقاتها الحبوية وعن 
وها - أى عن ثرائيتهالعميقة . 


المسراسش 


(1) أحمد شوفى : «الشرفيات؛ , القاهرة : المكتبة التجارية الكبرى , 191/٠‏ ؛: 
الجزء الثان . ص 48 , وسئذلكر الصفحات بعد ذلك فى المثن . 

(1) التعريف الاصطلاحى للقصيدة لدى ابن قثيبة . مع شهرله المتآخرة العهد ه 
لا بعتبر إلا الاستئناه الدى يقر الفاعدة ؛ كبا أنه يستلزم دراسة واسعة المجال 
حتى نستفيد منه أبما استفادة وحتى نتجاوز موقفنا الاستقطاي السراهن الذى 
ينذباب ما بين رفض ابكمى وبين قبول اعتقادى , 

(5) أبو الفاسم الحسن بن بشر الأمدى : «الموازئة يين شعر أى ثمام والبحتري؛ ٠.‏ 
تحقين السيد أحمد صقر . الطبعة الثائية , دار المعارف بمصر ! 1741 ه - 
لاقام الجزه الأول صن 5 ولاه . 

(4) برد عل هذا التساول الناقد نفسه باعشرافه بأن مقصد المنبجى لا يمكن 
تحفيفه : دوفد انتهينا الأن إلى الموازنة ( بهدهها ] ٠‏ وكان الاحسن أن أوازن بون 
البهتين أو القطعنين إذا انففئا فى الوزن والقافية وإعراب القافية . ولكن هذا لا 
يكاد يتف مع انفاق المعالى الى إليها المقصد . وهى المرمى والغرض ...2 
نفس المصدر . ص 198 , 

(ه) أبو بكر محمد بن الطيب الباقلانى : «إعجاز القرآن» ؛ تحفين السيد أحمد 
صقر . القاهرة : دار المعارف . 1457 : صن ١188‏ وما يليها . رعس 14؟ 
وما يليها ؛ رص ١14؟‏ ,. 

148 ابن سلام الجمحى : «طبقات فحول الشعراء» القاهرة : دار المعارف ؟‎ )١( 
. صل ة"‎ 

(7) وحتى مفهوم الجمحى المبجى للطبقاث ييدر أنه مبنى إلى حد بعيد ل مبدأ 
تواجد القصيدة كعلامة أر رمز لانتاج شعرى مرموق . كا بشير إليه تقديره 
النسبى للشاعرين طرلة بن العبد وعبيد بن الأبرص , «طبقات؛ . ص 5١‏ . 

(4) أبوعثمان عمرو بن بحر المباحظ : اكتاب الحبوان: لحفين وشرح عبد السلام 
محمد هارون ؛ القاهرة : مطبعة مضطتى الباي الحلبى وأزلآده . الطبعة 
الثالثة , المزء الثالث 1958 , ص 14 . 

(4) (هيران ابن الفارض» . بيسروث : دار صادر دار روث 2 179/5 هه - 
لامقلاميدص؟9١١,‏ 5 

)٠١(‏ والشوف فى شعر ابن الفارض فعلا أمامه وحمل القضاء اللذى هو بَشْرِئهُ 

وماديئه وراءه . ولكننا سرعان ما ننتبه إلى نقطة تناقض أو بالأحرى إلى نقطة 
تسوثر في هذا الإدراك الأول لان ذلك الشسوق كإشارة انجاوٍ صل الطريق 
السلطان لرحلة الشاعر الروحية يبدو وكأنه مكور عل مصدره وأثه فى لهاية 
المسيرة لابد أن يبد الشاعر إلى النقطة التى ابتدأث مها رحلته ؛ وأيضا لان 
هذا الشوق ليس إلا حنينا إلى الماضى الذى هو لدى الشاعر زمن لجريشه 
الروحية الكبرى كما أنه بطريفة مسمنية زمن إقامته'فى الارض المحرمة , 
وهكذا يكون شوق ابن الفارض كما ينجل لا من خلال بناء قصائده مماولة 
عودة إلى السعادة الأولى وتشخيصا لمانب مهم من الرحلة فى القصيدة العربية 
النموذجية ٠‏ وهى عين التجربة التى مازالث تتكمرر مئد تكونث القصيدة 
وابتدات رحلة الشاعر العري . فيكون بالثالى حنين ابن الفارضض حنينا إلى 
البداية وحركة إلى الوراء كيا بمدث كثيرأ فى الشعر الجاهل وكيا بحدث أكثر 
نأكثر فى العصر الذى يمثله ذو الرمة وفى شعر ذى الرمة بالذاث . أما القضاء 
الذى براه ابن الفارض وراءه فى صورة القدر أر كفيود بشريته المصدومة 
الكمال فهو العنصر المأسلوى ‏ أى الرادع المانع عل سبيل انطلاق شوقه , 
فنوشك أن نراء بهله الصفة أمام الشاعر الصرف القلق كا هو أيضا أمسام 
الشاعر الجاهل وهر يرد عل عاذلته بأن حياته فضاء والفضاء مصرع لبس 
إلا ؛ ولكن بين القضاء والمصرع لحظات لامعة من مررءة ويجد ومسرة 


الحياة , 
)١١(‏ القصيدة البائية للبيد بن ربيعة العامرى التى مطلعها : 
طافت > أسيلله > بالرحال ‏ فقد 
هبج مسى عياما طربا 


نراها أرضح مثال للقصيدة التى يمكننا نسميتها بقصيدة اللحاق بالمحبسوبة 
وبالسمادة المفقودة التى تمثلها المحبوبة . بعكس تنسيئ المعالى رالموضوعات 
والأقسام البنائية فى هذه الفصيدة جربان نهار حئين مستديم نحو المحبوبة : 
هكدا ابئدا + بالنسيب والذكر لزيارة طيف الفيال الدى يليه اسنذكار الظعن 
والتفالا بعد ذلك إلى رحلة الشاعر الصحراوية وأخيرا فى مشهد مراقبة البرق 
والشيم رالمطر المحبى (ِلمرع من لبته سيم . وحقى بيثا القصيدة الأخيران 


سينية أحيد شوفى 


اللدان يذكر الشاعر فيهها قومه بنبرة افتخار , نجدهما مرتبطين بجو القصيدة 
الحنرن : فقد دعا الشاعر لقومه ببركة المطر المحبى مثلما دها لقوم بريه . 
دديوان لبيد بن ربيعة المامرى: ٠‏ بيسروث : دار صافر . 1915 م/ 
1 ها 78-190 

(17) ضمن مجموعة أشعار ذى الرمة يمكننا أن نلفت النظر إلى القصائد التى يأل 
سم الرحيل فيها بمثابة حركة العودة إلى المحبوبة إلى ديارها أو ممثابة الالتتحاق 
بالمحبوبة وهى نظعن . ومن خاصية ثلك القصائد أيضا أنها غتدمة اختناما 
برمز إلى شوف الشاهر الذى ل ينفطم منذ مطلع القصيدة وإن جاز أن يكون 
التعبير هن هذا الشوق غسمنيا . فأنذكر من بين تلك القصائد القصيدة رقم 


1 : واائية)‎ ٠ 
أسسزلق | نى | ملام | ميكم‎ 
على الشأى والسائى بوه وبنتصح‎ 
: ورقم 117 والدالية»‎ 
مية َم بنرك لنا عيلما‎  راداب‎ 
اسهد رافسوج المسراريسد‎ 
ررقم 85 واللا مية» ؛‎ 
ليل عرجا من صيور الرواجل‎ 
بجلمهرر حزرى نابكبا لى المنازل‎ 
(أما هموم الشاعر فى هذه القصيدة فهى أرسع نطافا متجارزة حمدود الحنين إلى‎ 
. الشعور بمأساوية اللحهاة)‎ 
: ررقم هلا واميمية»‎ 
أن الرسسسث مين الحخرقاه ملزلة‎ 
باه الصبابة من مينيك مسجوم‎ 1 
«ديوان ذى الرمة) . ممشق : المكتبة الإسلامية للطباعة والنشر , الطبعة‎ 
- قا وللاة‎ ١ - 145118 - 1١1 الثالقة و1 هثر4 165 م , صن‎ 
و 1ه - كلا‎ 48 
«ديوان أبى الطيب المتثبى بشرح أبن البقاء المكبرى» , القاهرة : مصطفى‎ )17( 
, "8٠0 ه//الاة! م . الجزه الثالث , ص‎ 14١ . الببي اللمليى وأرلاده‎ 
الذى افتغى أثر المتنبى أقتفاء لازما بل متطرفا ما هو ابن هالء الأندلسى من‎ )14( 
حيث أله جرد فصيدخ المدح خجربدا يكاد يكون مطلفا من أى عناصر بنائية أو‎ 
حنى أسلوبية لا تنتمى انتياه مباشرا إلى المدبع موضرعا ولغة وجوأ . لتكون‎ 
التتيجة وحدة شكلية لامراء فيها إلا أن مثل هذا والنجاح؛ فى حل مشكلة‎ 
الشكل المعقد لى الشعر العرى يثير تسلؤ لاث عديدة نخص جذور هذا الشعر‎ 
, الجمالية عينها‎ 


)16 5 : 
00 ما ملترومسوع عاطدعم ممه منطتومك1 متسملعا" رتم3 هنما 
8 رداصملل عاطدعة كه لسعدمل , '' إتنذ م06 طامذا! برلئمة ميل 
.5 .مم ,(1977) 
(11) الذى يربط بين نسيب القصيدة النمطية وبين المرثية - أنه قبسل أى اعتبار 
أخعر -ذلك البو الكثهب التأمل الذى بجعل اللفظ الشعرى يتعبق بماهية تكاد 
تعره أو تجرده من خعاصياته اللفظية ذاعها ! والذى ييقى من اللفظ الشعرى 
عندئل يدكرنا مما هو الأقرب إلى الموسيفى . فنفول الموسيقى ليس لان اللفظ 
الغنائى فعلا يشبه الموسيفى وإنما لأننا نفتقد اسها أدق وأرق يفيدنا . أما الربط 
التاريجى والاشتقاتى بين الطئائية كمصطلح والغثاء فهو مع صحته يبدو ركأنه 
موضوع جد عرضى .. وثمة صلة أخرى بين النسيب رالرثاء لا نقل أهمية من 
صلة المو وهى صلة الإعطار الزمنى المشترك اللنى هر الماضى . بعد هذا 
التوافق الأول الذى لا بثم إلا عن طريق التجريد رالتعميم يكون من البديى 
أن تمتلف الأنواع الشعرية فى غنائيتها ‏ خعصرصا لان نوع المرائى فى الشعر 
الجاهل وما يليه مباشرة له مروع ذات مَلامِحَ شبه مستقلة ولكل فرع طريقته 
فى مواجهة والع الفقدان الأساسى بأساليب وردود أفعال نفسية ممتلفة بل 
(17) بفتتح دريد بن الصمة قصيدته الدالية الرثائية بمطلع يشير إلى أنه (مع البيث 
الذي يليه) بقية موضوعية وأسلوبية من النسيب اللخاص بقصائد غير رثالية : 
دأرثُ جديدُ الحبل من أُمّ معبد. بعالبة ام أخيلفت كل مُرْعدِه . أما سائر 


7” 


ياروسلاف استتكيفنش 


قصيدة دريد فليس فيها أثر من لغة النسهب أو من معائيه . فييقى المطلع 
منفصلا بل غير عضوى . أبو الفرج الاصبهان : دكتاب الأغال» . 
القاهرة : دار الشعب . 1418 , المجلد العاشر , 4/1" - 41/8" . 
(14) انظر من شعر حسان بن ثابت قصيدة أوها : 
ألا بالقوم هل الما حم طقم ل 
وفل ما مقى من صالح الميش راجع 
قاها الشاعر فى هوم بدر قبل أن يتبلور أسلوبه هذا , وقصيدةٌ أخرى واضحة 
الأسلوب الرثاثى المنسجم ييكى فيها الرسول : 
بطِبة رسم للرسول وسمهدُ 
مدي وند تلقو الرسومٌ وقِمَدُ 
[ دبوان حمسان ابن ثابت . بيروث ؛ دار صامر . ص ١48- ١4‏ ر#4 - 
امع 

(19) انظر : 

: مسن عله +20 أمعسمآ مط1 , اسملازد3 له سنطديطز 
فسعادصدة) ها +جس2) عمنوعذة مم أت ااتمسعوماه+<! عا أه (فدت3 
-نجت )ن بمنومع اندلا ع1 , ممثاهاتعمفلل ,12 .جا ,نهو عاطومم 

.3 ,ديه 

)9١(‏ محمد بن جرير الطبرى : «تارييخ الطبرىء . تحقيق محمد أبو الفضل 
إبراهيم . القاهرة : دار المعارف 41955 : 414 - 44١‏ , 

(41) أحمد بن محمد المقرى التلمسان : ونفح الطيب من فصن الأندلس الرطيب» 
بيروت دار صادر . م174 ه/14548 م , المجلد الرابع ٠‏ ص 481 - 
١ 144‏ 

(77) انظر على سبيل المثال قصيدة لمحمود سامى البارودى [ ودبوان البارودىة 
الجزه الأول . القاهرة : المطبمة الأميرية . 1484 . ص ١9١‏ ]؛ أو 
قصيدئين لمعروف الرصاق : «نحن عل المشطادة و وفى القطار ( ؛دييوان 
الرصاق؛ , بيروث : المكتبة الأهلية : 141١‏ ص 79-877 . روصل 
١ ] 170 - 4‏ وقصيدة لحافظ ابراهيم يصف فيها رحلنه إلى إيطالها 
[ وديران حافظ ابراهيم» ٠‏ القاهرة : دار الكتب المصرية . /ا1417 . الجزء 
الأول . ص 5١7‏ - 7357 ] , : 

(76) ل بمدد مفهوم الشعر الممودى اصطلاحيا فى لغة التقد العربية العصربة مع 
أنه تمئع بتداول ورواج عجييين ف المعارك النقدية الثى أثارتها مدرسة الشمر 
الحر . فلا يستقر فى ذهن من يعثبر هذا المصطلح فى سياقه الحديث إلا 
انطباعات عامة تدور حول بعض نواح شكلية تقليدية فى الشعر العربى مكل 
مسألة الابحر الخليلية ومسألة لزوم القافية ووحدثما . عل الأقل يمكننا القول 
نسبة لمعنى هذا المصطلح فى النقد الحديث أنه رضم هموضه بحاول أن يعبر عن 
وعى الناقد بما بشبه مفاههم شكلية . أما الثقاد القدماء نينقصهم هذا 
الومى ؛ وحتى بعض الباحلين العصريين لامراء فى أنهم لا يدركون حدود 
مصطلح «عمود الشعر؛ كما استعمل هذا المصطلح قديما, فيدر هم أنه 
ينص عل مفاهيم شكلية أيضا مع أن الآمر ليس كذلك , فانظر مشلا : 
منصورج . عجمى فى مقالته : 
© لمسعنه[) '' دومنانهة1 أه دو ممنتمهنوما : 'تطقءله' وتاهه' “ 

.(.3048 .مم ,(1981) 12 رعو مانا ماطسية 

(14) أبو العلاء المعرى : وشرح سقط الزنده القاهرة , 1411 , الجزء الثان ٠‏ 
المجلد الثالث . ص 474 , 

(58) البيد بن ربيعة ؛ «المعلقة) بيت ؟ , 

(75) وهذا هو الفرق بين مطلع قصيدة: أحد شوفى وبين بيت منشابه اللفظ 
والصيغة لكمب ابن زهير : : 
وألنى سباي صبح يوم ولسصلة 0 

رنا الدهير للا يليه ومشارتة 
ذشرح ديوان كعب بن زهير؛ . القاهرة : دار الكتب المصرية 1754/ 
تقال ص 55١‏ . 
(51) الدى يجملنا نفكر ها هنا فى إقفار الملوات مع أن الشاعر لا يذكر إلا ملاوة ٠‏ 
538 


أى فثرة من الزمن , إنما هو موقع هذا اللفظ داخل القصييدة من حيث 
البناء ؟ لآن المعانى فى القصيدة لا نقع صدفة دون أن تتكثر با منى الامتراضى 
لنطاق وقوعها البنائى . فت لنا هذا الأمر أبو الفح عثمان بن جني فى 


نفاشه للقطعة الشعرية المشهورة التى أوها : 
ولا لفينا من متى كل حاجة 
رمسحع بلأركان من هبو سبع 


فيقول إن قول الشاعر وكل حاجة؛ وما يفيد منه أهل النسيب والرقة وذوو 
الأهواء والمقة ما لا يفيد غيرهم . . . ألا ترى أن من حوائج منى أشياء كثيرة 
غير ما الظاهر عليه والمعتاد فيه سواها ؛ لان منما التلاثى ‏ ومنبا التشاكق ٠‏ 
ومنب التخل إلى غيرذلك ما هو ثال, له . ومعفودٌ الكون به . وكأئه صائع عن 
هذا الموضع الذى أوما إليه : وعقد غرضه عليه . بقوله فى أخصر البيث 
«رسح بالأركان من هوماسح» أى : إنها كانث حوائجنا التى قضيئاها وارابنا 
التى أنضيناها . من هذا النحو السذى هو مسع الأركان . ...4 
[ والخصائص: . القاهرة . دار الكتب المصرية . 189/1/ 14817 الجزه 
الأول ؛ ص 518 - 319 ] . 

وقد أدرك ابن جنى أن الشاعر حتى وإن وصانع عن هذا الموضع اللى لوم 
عل المنى الحزئى داخل ذلك النطاق ؛ وهذا المعنى الفسمنى لابد أن يرن 
رنينه شبه المستقل المكون لمعن القصيدة الكل . وفد أدرك أهمية ملمحوظة ابن 
جنى نافد آخر ‏ وهو ضياء الدين بن الأثبر . فاقنبسها مرتين افتباسا يكاد 
يكون حرفيا دون أن يذكر المصدر , انظر : «امثل السائر فى أدب الكاتب 
والشاغره . القاهرة : نصطفى اليا الحلبى وأولاده . ٠ 154/1١44‏ 
الجزء الأول . صن 8#" - 504 ؛ و والجلميع الكوير فى صناعة المنظوم من 
الكلام والمثرر: ٠‏ بغداد : المجمع العلمى المراقى , #/1485/175 ٠‏ 
صن الا الا, 
وانظر أيضا : 
(جه جع عالوجة لسعادصعة , مط[ جد لمعو رءة , علا 0 مد / .13 ,1 .0 
.8 : عليزم] , سممو مطا اه جللدانا جمد ممه ساوح مطا دسه ممساعلداء © 

.1356 ,جم ,1982 ,لله 


(4؟) «ديوان عمر بن اى ربيعة» بيروث : دار صادر ‏ دار بيسروت 8#6؟١/‏ 
5 .؛ ص 1٠‏ , وفى اختيار هذه الدلالة لكلمة والصباء كان يمكن لعمر 
ابن الى ربيعة أن بشير إلى قول امرىء القبس فى وصفه للظليم , مثلا ؛ 
وذلك مع الغموض المقصود ل قرادة (تسححقه الربح» 0 
يمول ينقاق ‏ البلاة | مصيريا إاا 

لجف ربع الصبا كل مخض 

[ ذدبوان امرىء القيس» . ييروث : قار صافر ؛ صن ١4‏ ] , 

(4؟) «ديوان عمر بن ا ربيعة؛ ؛ صن 594 . 

(:) وقد انتبهنا إلى ذلك . حتى وإن كان بطريقة فياسية شير مباشرة . عند نذكرنا 
ما قاله أبو الفسح عثمان بن جنى ‏ وبعده ضياء السدين بن الأثير ‏ من 
الخلفيات الدلالية لكلمة «الحاجة؛ فى : دوما قضيئا من متى كل 
حاجة . . .: . انظر فوق : ملحوظة رقم ١17‏ . 

إلفيف دديوان عمر بن أي ربيعة» . ص ١45‏ ا 

(77) «دبوان عمر بن أي ربيعة؛ , صن 115 . 

(«) ددبوان ابن التُمُيئة» ٠‏ صئمة أن العباس لعلب ومحمد بن حبيب ؛ تحفيل 
أحمد رائب النفاخ , القاهرة : مكتية دار العروية 151/8/ ١1404‏ صن 


#م, 
(4) ددبوان ابن زيدرن ورسالله» ؛ القاهرة : مكتبة الدبضة المصرية بالفجالة ٠‏ 
إعؤاء ض 146 


زه*) «موسوعة الشعر العري . الشعر الجاهل) . بيروث : شركة خياط للكتب 
والنشر 1914 , المجلد الأرل . ص 5١ - 5١١‏ , 
ويلزمنا هذا التواجد الموثوق به لعبارة «البلد القفارة ‏ بهذا المعفي ومهليه 


الطريقة . أن نعيد التظر فى ترجمة عنوان قصيدة ت . ص . إليوث 1596" 
“تنصهة مامه" إلى اللغة العربية بالأرض الخراب ؛ أو أحيانا بالارض 
اليياب , فلا بكس بهله الترجمة من ناحية الدقة المغرية البحثة . إلا أنه من 
ناحية الأصالة الاصطلاحية الخاصة بالشعر العري قد يكون من الأفضل أن 
نرجع إلى الإمكانيات الدلالية المرجودة فى «البلد القفارة العتيقة , وإن كان 
لمة لى ضصرورة لإئبات المصطلح الاصيل فلئذكر فى هذذا الصدد قول شاعرٌ 
من المدرسة العذرية : 


لطله | غرها_ شرك | فنبتت 
نجاف | وقد علن ‏ المع 

فا لرعان من بلدا تقار 
رمشها مزق السر يساح 


[ افيس بن الملوح المجنون وهيواله؛ . أنقرة . مطبعة الجمعية التارجمية 
التركية , 1451 ؛ عي 24 ] . 
الهد حوا د ؛ ييروث : دار صافر . ص 158 . 
59 صوتفده؟ ل : صمدظ عله 'ني3 م1" ,قرب معلان3 ترمسامماء ممممسي3 
جإجاعوة امنسداء0 ممع اسم مط )© لمدعهو1 , "مدوعما!ا مهمصصد2 أ 
.66178 .وم ,(1984) 4 .104 


ام «ديوان أى ثمام: . بشرح الخطيب التبريزى ؛ تحقي محمد عبد الله عزام ٠‏ 


سينيه احمذ شوفى 


القاهرة : دار المعارف بمصر 1484 , المجلد الثان , ص 9846 وما يليها 
(قصيدة رقم 46) . 

(74) ما يلفت النظر ببذا الصدد هو أن الممدوح فى هذه القصيدة ليس الخليفة 
العباسى بل الوزير محمد بن عبد الملك الزياث . فيثبت لنا أبو مام من خلال 
اختيار صورئه الشعرية المكاثة المحورية النى كان يشغلها ذلك السوزير فى 
مرائب الدولة وفى شو ونها . 

٠ «ديران مهيار الديلمى: . القاهرة : دار الككتب المصرية . الطبعة الأولى‎ )4١( 
. لفن ا الجزه الرابع ؛ ص 4؟‎ 

(41) مسلم بن الوليد : وشرح نيوان صريم الضوال: القاهرة : دار المعارف 
بمصر ١‏ الطبعة الثائية . 51 ص 1797 ؛ قصيلة رقم ١؟‏ , 

(41) مسلم بن الوليد : المصدر السابق . ص ٠ ١١9‏ قصيدة رقم ١١‏ . 

(4) هيوان بشار بن برد؛ ؛ القاهرة : مطبعة لجمنة التأليف والترجمة والنشر 
4 الجزء الأول , صن /1141 - ١124‏ . 

(44) انظر إلى انعكاس هله الرؤ بة للأثوثة لدى امرىء الفيس فى معلفته [ بيث 


رقم 11 ]: 
إلى مثلها يرئى الحليمٌ صبابةً 
إذا ما اسبكرث بين فرع وصول 


(40) أبرئمام : «ميران» , الجزء الثان , صن 544 - 1٠١‏ (لصيدة رقم 44) . 


ل 


نان عد إلا 2 ست 2 


الأندلس الجديدة)» 
3 كس مر 3 


( مقارتم وصفغن: شعرتغ سوسبولوجية ) 


: مداخل أولية وترضيحات أساسية‎ - ١ 


. تعترض سبيل اندارص الأدر لص ء. النصوص الأدبية الشعرية المتداولة حمنة من الأسئلة المتداخلة والمتباينة‎ ١ - ١ 
سواء على مستوى النظرية ( التنظع. أراعن سسنوى الإجراء وطرالق التحليل . ونريد هذه الأسئلة نمشد: عندما يتعلز‎ 
. وتاريخ الأد ل . وعصوره . وقضاياة‎ ٠ ) الأمر بنص شعرى ينتمى إشكالياً إلى جملة مر أررباض ن نعطرية الأدب ز الأدبية‎ 
وظواهره . كنص ( الأندلس الجديدة ) . مثلا  الذى يختزل فى نسيجه مكدونات شعرية متمايشة من حيث الالنهاء‎ 
النكوينى والعلاثقى فى جغرافية الشعر العرن . ذلك لأن الإمكانات التحليلية المعاصرة فى النقد البويطيقى المعاصر تحمل‎ 
هذا الانتهاء الإشكالى بقدر ما بنفتح على تعدد هذه الإمكانات يمسد منطقاً مسقلا . قد يدعو إلى حار زة بدانسه النقد‎ 
وجعل الأوليات العامة تنسحب‎ ٠ التقليدى العرى ومسلمانه . و يدعو إلى العودة إليها من حين إلى آخر  للحفر فيها‎ 
لتحل حلها أسئلة إضافية أخرى تمس جوهر الشمر والشمعرية . ولن يتم هذا المنظور إلا عن طرين تطوير أسئلة الشكل‎ 
الشعرى . وجعلها تصب ف المكون الدلالى والرسالة الشعرية #نان0601م #يرددده0 .1 ؛ أى أن هذه الأسئلة نتجه‎ 
وقد اتمهت ضمنياً ) إلى تناول المظهر اللغوى بوصفه ينية فى تراتبية ع1دا141!! النص قبل تشكل المظلهر الدلاليى؛ وذلك‎ ( 
, بالبحث عن رمزية الاصوات الشعرية وقصد يتها. واختيار المرسل قبل التلفظ والقول والكتابة‎ 


5-١ 
وإذا كانت هذه النزعة تفيد من التموذج اللسان الذى يعون عن‎ 
تحديد صورته لغة النص بما هى بنية ظاهرية . وعلائق نتحوية وصرفية‎ 
وتركيبية ومعجمية . فإن هذا لا يعى أن قيمة أى مسشوى مر هده‎ 
المستويات تفوق قيمة الآخر . وأنه ينبغى التعامل معها حرفياً لتحقيز‎ 
مبدا ( الكلية ) .10131112 السيرى , الذى يكلل التحنيا الحزئى‎ 
وإما ينبغى  فى تقديرى  تغليب‎ ١ لكل عنصر من عناصر القول‎ 
كنة المستوى الذى قد يساعد عل التوضّل إلى الكشف عن دبناميية‎ 
اشتغال النض ( فى خد ذائه ومن اخل ذاته ) بالنظر إلى يعدى المرت.:‎ 


النسرص ., وأنه من الممك. مجاوزته غند رغبة الفصل بين ( الشعر) 
والنظم بمنهومه التراصفى . لتجنب التداخل بين المحايثة فى القول 
والتعبير الشعريين من جهة ١‏ و( الصنعة ) التى تككون مجسرد أسلبة 
مقصودة فى محاورة نصورص غائبة . أو ثقافة وإيديولرجية خاصة 
بالشاخمر ٠.‏ مر ناجهة أخرق + كا أن يعض اللسا صر نس من جهة 
أله فد تتح السفسها قائونا صرب إخر غبر المواد الصوئية 00 
أد القصيد: ! 


3 
لاص واد كب والقصدية'”2 . كقصيمة النة. 


والتوالد الندين يحفقه! . ومبذا نستطيع القول بأن النسوذج الذى تقوم عل التفعيلة الواحدة 


بقدمه الاستاذ ( محمد مفناح '١!)‏ ليس تموذجاً نهائياً ينطبق ظّ جميخ 


006 


0 + آو قتسيدة الشعا ار بعامة‎ ٠ 
, التفلرى عند رانازك الملاتكئة ) و( محمد النويبى ) وغياهها‎ 


"- ١ 
وإلى جانب هذه الخصوصية فى تغليب مستوى دون آخر . يصطدم‎ 
0 الدارس بأسثئلة أخرى نمس جالب سيرورة الأدب والتطرر الأمى‎ 
ببخاصة عندما يتعلق الامر مبفاهيم رسوبية متوارثة : تفتقر إلى التاطير‎ 
ومن هنا يجد الدارس الأدبى نفسه‎ ٠ ضمن سيرورة التفكير الادى‎ 
محاصراً بأسئلة في داخل الأدبية وأخعرى خارجها . ولذلك فإن مجرد‎ 
استثمار تخريمات النقد ( الشعرى ) الراهن لدى الغرب ليست كافية‎ 
للخروج من المأزق المنتصبة « دياكرونيا » منذ أن ثم التأريخ للادب‎ 
العربى ؛ شعره ونشره . ولعل السبب السرئيسى يكمن فى أن النقد‎ 
الشعرى المعاصر  لدى الغرب أساسا  يقوم على أساس سسيسرورة‎ 
فى حين أن النقد الشعرى‎ ٠ فوامها امتلاك تاربخ أدى منتظم ومكشوف‎ 
العرى القائم والمتطور نجريبيا لم يكتمل بعد , أو أنه إذا سلمنا‎ 
بإمكانية اكتماله يفتقر إلى المنطق القطائعى والاستمرارى ؛ وهذا‎ 

ما يشكل تداخلاً بين الشعرية التاريخية » وه الشعرية البنيوية » . 


ادع 4 


وينتج عن هذه الخصيصة اللازمة عدم إمكان ن الحسم فى القضايا 
النظرية والتطبيقية . مادامت الظاهرة الأدبية لم تُؤطر بعد ١‏ كا ينتج 
عنبا عدم توافر الشروط الاصولية لقيام تفكير بنيوى للادب العربى 

لمجرد , التأسيس المطلق . ومجاوزة الماضى الثقافى . يضاف إلى ذلك 
انعدام الشرط المعرثى ( الإبستمولوجى ) فى ثبنى هذا الموقف . مادام 
عصر د ما قبل البئيوية ؛ فى داخيل هذه السيرورة لم تتحقل دافميته 
ضمن جهاز العلوم الإنسانية والعلوم المساعدة ١‏ العربية ؛ ووقائعها ؛ 
وهذا ما يدعو إلى إعادة الفراءة بشقيها الثاريفى والنظرى . ولعل أبرز 
مسألة يمكن إثارتها فى هذا الصدد هى مسألة « التجئيس » الأدي . 
النى تتحكم فى التصئيف الممكن للاجناس الأدبية . وهى تتلبس 
بالنظرة السروحية والفكرية والمعرفية الخاصة بالطبقات السائدة 
والمسيطرة 0 المتحكمة فى علائق الإنتاج ٠.‏ بها ف ذلك علاشق_ الإنتاج 
الفنى والادى . ويضاف إلى هذا البعد كون الونوف عل مفهومين من 
فبيل  ١‏ التعبير الشعرى » و« رؤية العام » فى داخخل القتصيدة العربية 
الكسلاسيكية والحديثة ينطلب أولاً نحديد طبيعة النصس رتعريفها 
( أ تعريفه ) ابكرم ا باد اند من التعريفات الرائجة 
للنص ٠‏ وأقربها تشخيصاً للجانب الإجرائى 


١-ه‏ 
وإذا كان من تمصيل الحاصل القرل بأن الحد الادى لتسور طبيعة 
النص هو أنه « بنية مغلفة »وه مسثقلة » وو ذا لغة واحدة )2 
6لا18 ٠.‏ إلى جانب أنه يحيل على حقل ثقافى ١‏ فإن النص ‏ 
بالإضافة إلى هذه التحديدات ‏ ( نظام إيجائى ) 814ام0صودمء؟؟ ؛ 
لانه يأ فى الدرجة الثانية بالنسبة إلى نظام دلالى أخيره*) , كا أنه نتاج 
فد اكتمل من حيث الكتابة . وأنه يلتصن بالأدب . ويمكن أن يدرس 
فى علافته بإنتاجه ( ما قبل النص فيه ) . وفى صورة هليه ( ما بعلو 
النص )”2 . ونسمى ( جوليا كرسنيفا ) 151698كظ 18مال هذه الثنائية 
٠‏ بالنص الأصل » أو النصر. الرحم والنواة ٠‏ و« النص الفرعى ٠‏ . 
أو النص المتولد عن الأول ؛ عل أساس أن الأول هر نظام ٠‏ ينضمن 

كل السيرورات السيمبائية ؛('» من ححيث ثقل الغرائز وتوزيعها . 


قصيدة الاندلس الخديدة 


والتفطيع الذى تمارسه على الجسد , بالإضافة إلى النظام البيئى 
والاجتماعى اللذين يميطان بالتكوين الفيزيولوجى 0 ثم انبئاق ما هو 
رمرى ( الذات ‏ الموضوع ) ؛ وهوما يقتضى استخلاص حمولاث 
القوة الدافعة فى القول والتنغيم والنبر واختبار الحقول الدلالية9؟ , 
وبذلك يكون النص الاصل خلفية متضمنةُ اللغة التى يمكن أن تعد 
نص فرعيا فى حين أن النص الثان ( أى الشعرى ) هو د بنية تخضع 
لقواعد التواصل . وتفترص ذاتا للتلفظ ومتفبلا له )20 ,. وهكذا 
يتحول النص إلى « إجراء فولى :© وبزيد ( تزفتان تودوروف ) .1 
019 عل ذلك موضحا عشدما يعد الئض السرعى يجمالا 
١‏ لترظيف العنى ؛ 5685 ناك أ2ع7اءمهمملاعوه405 . الذى يصبح 
بحسدا فى شكل ه معنى مبنين يشتغل كما لو كان شاشة نخفى .. . لكن 
اللغة التواصلية تقوم فبه مؤشرا عليها . وننئج معنى دالا عن طريق 
لعبة الخرق أو الانزياح :240 . فى حين أن النص الاصل ٠‏ توليد » 
واشتقاق من داخل تسياج مقولات اللغة”*) . وفريساأ من هيده 
التخريجات التصورية نجد ما يفول به « يررى لوثمان ) 1010108 ,لا 
فى كتابه د بئبة النص الفنى ؛ ( جاليمار ‏ ”7 ) من حيث علاقة النص 
باللغة بوصفها نظام قائم في خلفيته, يحاورها ويحتفظ بقرائيها وعلامائه! 
المحدّدة , النى تبعله قريباً منها فى التداول ٠‏ كما نجمله نمسيداً ماديا 
للتعبير المنفرع عن الافة الطبيعية الأصل7؟ . وهذا ما يمعل النص ذا 
بنية خخارج نصية ترائبية فى علافته بالتعبير وحدوده بالنسبة للغة . كما 
يجعله ذا طابع بنيوى . « بمعنى أنه لبس مجرد أشياء ٠.‏ بل علافات بين 
الأشياء , . . وتنظيم ... تنتج عنه علاقات تكاملية ٠‏ وينقسم إلى 
نصوص صغرى . . . يبدو كل واحد منها مشظ) بطريقة مستقلة ١‏ 
وهذا ما ملع عليه صفة « البنية ؛ الثابتة بوصفها شكلا . والمتغيرة من 
حبيث هى علائق 21206 . ومن ثم تطلب لغة الوصف ‏ من منظور 
منبجى . مراعاة الترائبية والاكتمال ٠‏ ثم الاخثلاف . على حسب 
ما يتطلب التحليل32 , 


5-3 حول المفاهيم الإجرائية المستعملة وتحليل النص . 
؟ - ١‏ 

يتعلق الآمر هنا بالسعى نحو تحقيق نوع من التجاوب والتوازن بين 
مطمحين هها : 

ا - إيصال مصطلحين تجريبيين هما ١‏ التعبير الشعرى » 
و ورؤية العام » . بما هما مقابل للتعبير النثرى وغيره ٠‏ وبوصفههما 
انزياحا :6621 داخل لغة أدبية لها نسيجها الاخلاتى ‏ مثلاً 
وإحداثياتها « الاسلوبية ؛ . فى حقبة محددة من حقب تشكل الكتابة 
00 سواء أكان ذلك فى الشعر أو السرواية والقصة ثم فى المسرح 

٠‏ . وبالإضافة إلى ذلك الوفوف عند تشكل الرؤية بوصفها 
يتوم تطلعات رمراطف ( حيس ) لكر جني رقا لجا 
ردق هب نجينايا: ل قل غرلات عه ايها يسارضا نه 
فئات أخرى7١)‏ ؛ واستعمال المصطلحين معا ‏ التعبير الشعرى 
والرؤية - بوصفهما لغة واصفة لتفكيك بنية « الاندلس الجديدة » 
لاحمد شوفى 29 , 

ب - مطمح الرصول إلى استشتاجات عامة يمكن تعميمها بالنسبة 
إلى نصوص مماثلة داخل حركة مدرسة البعث بوصفها اتجاهاً أدبي . 


من 


بشير القمرى 


نبع ضمن شروط حضارية سياسية إبداعية إبان ما يسمى بعصر 

: التبضة ؛ وهو الانجاه الذى يمكن أن يعد شوقى ‏ بالإضافة إلى 
البارودى وغيره ‏ من بين النماذج المفسرة من الداخل له من حيث 
النبرة واللغة الشعرية والكتابة الفنية بالمفهوم البارى(1١) ٠.‏ 


1-1 


إن أبرز نساؤ ل وظيفى ينبثق من هذا التصور هو : هل بمكن أن 
يعد عنوان النص منطلقاً ه سيميولوجيا » مؤشرأً على حمولة القصيدة | 
وبتعبير آخر . هل يحقق عنوان « الأندلس الحديدة ؛ تطابقاً ثيماطيقياً 
لفهم وظيفة النص الدلالية والإيديولوجية ؟ 

وعلى الرغي من أنه فد يعترض علينا بأن العنوان لا يكون من وضع 
الشاعر فصديا فإنه بالإمكان افتراض أنه يعكس بؤرة تشاكلية تبسط 
ظلاها الإيحائية على معمارية النص , بدءا من اختزال النص ( انحتزال 
العنوان ) لنبرة الندب والتفجع والبكاء , حتى تفرعه ‏ بشكل 
توليدى إلى ما سيشخص الخطاب والرسالة ما حدث للمسلمين عند 
الخروج من الاندلس سنة ١445‏ إثر تمالفات مملكتى قشتالة 
وأراجون . ومنذ ذلك الوقت . على أساس أن ما حدث لأدرئة فى سئة 
5 كان استمراراً ضمنياً . ويتعدى العئوان ذلك ليستدعى موف 
الشعراء العرب القدماء فى بكاء الحضارات الدارسة والأماكن 
التاريخية . إن اختيار العنوان ‏ إذن ‏ فى حد ذاته يشكل ثنائية نقرب 
البعيد وتبعد القريب إسفاطياً على مسشرى ٠‏ الأدلرجة ؛ ؛ وهذا 
ما سيكون له أكبر الأثر على منطق القصيدة الداخل ؛ كبا يعكس - 
من حيث التعبير والرؤ ية ‏ وعيا موجها ( إن لم يكن مبرما ) هر رؤية 
الحاضر على أنه نسيج الماضى ؛ ومن ثم فإن سقوط ( أدرئة ) ونشبيهها 
بالاندلس يزكى مبدا تسليم ( شوفى ) بن العرب والإسلام كانا دائها 
فى مواجهة خصوم وأعداء يتحينون الفرص للإيقاع با . ويعود هذا 
إلى أطروحة مركزية هى تصور الواقع المترتب عل سفوط ( أدرنة  )‏ 
فى ضوء الوعى اموجه نائها عن عوامل خخارجية ‏ منذ بداية الدولة 
الإسلامية : الكقار والمشركون ‏ الموالى ( العصير العبساسى  )‏ 
الشعوبية ( العصر العباسى  )‏ المغول ‏ الحروب الصليبية ‏ خروج 
المسلمين من أوربا حملة نابليون ‏ الاستعمار الصهيونية ‏ 
الإمبربالية . . . إلخ , 


ما 

وتمبض ( قصنيدة الاندلس ) فى صورة سالبة متتخفية فى تلابيب ما قبل 
النص . هى صورة د الخراب ؛ التى تتعكس فى التعبير الشعرى بماههى 
بنية لغوية معجِمية . بدليل أن المعجم المستعمل فى الصياغة واخنيار 
تسجيلات الكلام ‏ كما يقول تودوروف يترجم هله الصورة ٠‏ 
ويتضح هذا عندما نقوم بجرد الألفاظ والتراكيب وحصرها وإحصائها 
وملاحظة تُناغمها مع الصررة السالبة . ويمكن ترجمة ذلك إجرائيا وفق 
الترسيمة الثالية : 


ما فبل النص ه التضمين والإحالة 4 ما بعد النص 
الخراب ٠‏ «التعبير ١:‏ والرؤية ٠‏ الدلالة 
اختيار المعجم 


يفنا 


وهكذا يمكن تصور ذلك كالآ : 


: البيث الأول‎ - ١ 

يااخت أندلس علبك سلامٌ أحنمية الشاعر تذكر بالأطلال 
[هوت] الخلافة عنك والإسلام |-السقوط 

؟ - البيت الثال : 

[نزل] افلال من السهاء فليتها 
طوبت و[ عم العالمين ظلام ] 
* - البيت الثالث : 

[أزرى به ] وأزاله عن أوجم 
غدر [ يحط ] البدر وهوتمام 
4 - البيث الرابع : 

جرحان تفي الأمتان عليهما | الفتك والدموية والألم . 
هذا يسيل رذاك لا بام | > سرمدية العذاب الإسلا 


- الانحدار من أعل إلى أسفل 


صورة المخراب بما هى صورة سالبة 


اسئنتاجات أولية + 

] - إن صورة : الخراب » التى اعتمدها شوقى خلفية نجسيدية 
وتصورية فنية فى مستهل النص . عل سبيل الاستثناس ‏ هى النى 
ستتحكم فى إنتاجية النص 16556 نان 870016119116 ٠‏ وستخلق ‏ 
لذلك ‏ معجم| شعريا تإبعا لها » يترجم هذه الصورة المتخفية . وإذا 
كان « الخراب ؛ قد يحيل عل « الانبيار » فإن هذا الأخير ملق شبكة' 
لغوية معجمية 0 نوحى به وبغيره من المترادفات الدلالية : 


م هوت ( البيث الأول ) 
# نزل ( البيث الثان ) 
# طويت ( البيث الثاني ) 


عم الظلام ( البيت الثان ) 
أزرى به ( البيث الثالث ) 
أزاله ( البيث الثالث ) 
سس يسيل ( البيث الرابع ) 
لا يلتأم ( البيث الرابع ) , 


ب - إن صورة د الخراب » التى كانث متخفية ومضمرة فى ثنايا 
النص (ما قبل النص ) ستتضح بما هى وصف فعل لحالة تفجع 
وندب وبكاء . مجسّمة بالفعل فى الصورة الشعرية الثالية فى البيت 
السادس : ١‏ 


/ بطر مافها رهذا قائم 
لبسوا السواد عهليك فيه وقاموا 


وهى المنوالية التعبيرية التى توحى بالندب عن طريق استحضار 
شهد المأتم ٠‏ من حيث لبس السواد والعمويل . ويقود هذان 
الاستنتاجان إلى خلق دينامية لوظيفة النص . تترجم ما قبل النصص إل 
صورة حقيفية تشخيصية لخراب فعلى مئل البيث السابع والأربعين : 


40 -أوماتئراهم ذلحوا ججيرانهم 

بين الببرت كاهم أغنام 
144 - كم مرضع فى جر لعمسته غذدا 

وله مل حد السيرف عظام 
48 - رصبية همتكث لميلة طهرها 

رئنائرت عن بوره الأكسمسام 


0١‏ - رجريح حرب ظلامسى ء وأدره م 
بعطقهم جرح ثم ركم 
1ه - رمهاجرين تنلكرت أوطسانهم 
ضلوا السسيل من الذصول وهاموا 
7ه - السيف إن ركبوا الفرار سبيلهم 
والسطع إن طلبوا القرار مقام 


44 -بتلفئثون مودهين ديارهم 
واللحظ ما والديار 0 سرام 
وهو مقطم شعرى يفوم بوظيفتين هما : 


الأولى : الانطلاق من بؤرة التعبير الشعرى الذى وفرته ‏ ومهدت 

الأبياث الأربعة الأولى فى النص ؛ حيث لمسيد « الرمزى » 
و« تحريك ؛ إلى د فعلى ؛ ؛ وهكذا تتولد عن معجم الاجيار( هرت ٠‏ 
نزل . طويت ٠‏ ٠عم‏ «أزرى ؛ بحط . يسبل ٠‏ لا يلتأم ) معاجم 
وصور شعرية تكرس هله الحمولة وتؤكدها على نحو تشاكل 
تكرارى ٠‏ يفيد الديمومة المغلقة التى خملفئها بوصلة الوعى اموجه لدى 
( شونى ) ؛ أى جعل سقوط ( أدرئة ) إسقاطيا تكراراً لسشوط 
( الأندلس ١1445‏ ) ؛ وهى الحمولة التى تأ لها لغة الشاعر بدافعية 
انيار ما بزبد من أمر مبوبل روح الندب . ومن ذلك : 
دالذبح ري مشهد الدماء (1 : لببيث149) 
-التقفثبل والوحئسيسة ( الببت 18) 
-الجريمة الأخلانبة (البيث 419). 


-التتكيسل (البيت 6 
-الحرب (البيت 26١‏ 
المفسرة والضلال > إالبيث ‏ #5). 
-العنلف والقشل و«المطاردة ( البيستث 7©) 
-الحسرة مهللى منارتة الأرطان (84). 


وكلها ١‏ تيماث » ( 7881865 ) متولدة عن الإحالة القائمة فى 
ما قبل النص بما هى ذريعة 01616716 ومرجعية 056-166 64 ١‏ ومن 
الم يتحقق المنحى التشاكلى 6نا150101 فى اخثيار النبرة الأسلوبية 
لدى شوقى . التى تميل نحو التفسبر والتعليق والتشخيص ؛ بحيث 
نحصل عل المعادلة التالية : 

3 العنوان ‏ تشاكل الأبيات الأربعة الأولى . . 


تال الأبيات الأربعة الأولى ‏ تشاكل المقطع السابن ذكره ( أى 
الأبياتث من /9ا؛ إلى 81 ) . 


والثائية : تهسيد صورة الخراب القائمة فى خلفية النص وف المعجم 


قصيدة الأندلس الجديدة 


الشعسرى . وهى صورة تكرارية ‏ من حيث ١‏ الأدلوجة» 
وه الرسالة ٠‏ لخرابات أخرى سبقت كل أزمة تعرض فا العالم 
العرى الإسلامى . وفى هذا اختزال وتجميع للواقع الحضارى فى 
البلدان العربية الإإسلامية 3 عل نحو ينتج 2 الشاعر بين 
لحظتين متكررتين أصلاً ودوماً ٠‏ على حسب الوعى القائم فى النس 
الشعرى الملدروس ؛ لحظة استقرار ودهة وطمانيلة 0 ل 
اضطراب وخلل وخحوف دائم ٠ ٠‏ مع تأكيد أن هذا الاضطا: ضطاب فى وعى 
الشاعر هو اضطراب مصدره : الخارج ؛ ولا ينبع من تضاريس 
د واقعه ؛ المعيش . وهكذا تؤكد الوظيفة المرجعية الوظيفة الانفعالية 
الإبداعية ( على حسب جاكبسون ) , وتبعلها إنهامية فى الوقت 
نفسه . وذلك ببدف توريط المتقبل ؛ والتشويش عل وعيه من حيث 
جعل الاندلس الغائبة حاضرة ؛ ومن ثم يقصد الشاعر ( وبفصد عن 
سبق إصرار ) إقناع المتقبل عن طريق البرهئة والاستدلالية ٠‏ وبصور 
تكاملية نميل على الحظتى ٠‏ الاستقرار والااضطراب ؛ المتناوبتين ٠‏ يبدا 
هذا القصد مل المقطع الاول عندما يصور الشاعر انفضاء الأيام : 


- مابين مصرعها ورمصرعك انقضتك 
م - خسلت القرون كليلة ونصرمت 
دول الفتسوح كأما أحلام -> التوئسر . 
وشبيه ذلك ما جاء فى البيث الحادى عشر والبيت الثالث عشر : 


1١‏ -أتريسهم هالوا وكان بعزهم 
وعلوهم يتخسايسل الإسلام ->الاستقسرار 


٠‏ -مازالت الأيبام حتنى بدّلتك 
ونغير الساقى وحال الجام سمه الاضطراب 

اف 

نسئجل من هذا التفكيك الوصفى الموجز لبعض مشرائبات 
القصيدة ‏ بما هى نص مغلق ذولغة واحدة ‏ أن التعبير الشعرى لدى 
( شوقى ) يشكل حالة ملفوظ ( أو فول 0086 ) تتطابق فيه وتتزاوج 
|بديولوجيئان أساسيتان . تتفرع مهما [بديولوجيات ممنية أخرى » 
سنحاول الكشف عما فيا بعد . وثما : الإيديولوجية ١‏ الفلية ‏ 
اللإستطيقية ) من ححيث اخعتيار النبرة والأسلوب واللغة والكتابة با مفهوم 
البارن ( لدى بارت ) , ثم الإيدبرلوجية ١‏ الرؤ يوية ؛ بالمفهرم 
الجولدمان من حيث رؤ بة العالم والومى . وهذا الانطباق ‏ التزاوج 
بينبها كفيل بأن بؤسس أول منطلق للرسالة بماهى وعى ٠‏ شعرى » من 
جانب ٠‏ ووعى إبديولوجى من جائب ثانٍ . ويعبارة أخخرى نقول إننا 
بإزاء حالة خطاب شعرى متعدد اللغاث ( عل حسب باختين ) ١‏ 
فمن جهة هناك لغة شعرية تحاور لغة ( لغات ) نصوص غائبة فيها يشبه 
التناص الاختيارى والقصدى فى الآن نفسه؛ مادام الشاعر يتتهى إلى 
مدرسة ( البعث ) الكلاسيكة , ومن ثم يحتفظ بنبرة أسلوبية تستعيد 
د دفق ؛ ١‏ القصيدة العتيقة فى التصوبر والوصف والابئية والتتركيب 
ويحافظ عليها . ومن ثم يجد نفسه مرغيا على إعادة هدم معاجم لغوية 

وفنا 


بشير الفمرى 


جاهزة , احتفظت ببا الذاكرة الأدبية . وعلى إعادة بنائها لصياغة نص 
أخر عن طريق التوليد والتوزيع وما يمكن أن نسميه « الاختلاف 
القصدى ٠‏ سلب وإيجابا ‏ فيا يشبه الاستنساخ الأسلوى الذى 
يتضمنه الأن باب واسع من ظاهرة ١‏ التناص ؛ فى دراسة الملفوظ 
الادى . ومن جهة ثانية تنتصب فى نص شوقى . الذى تحاول 
( حاولنا ) مقاربته . لغة أدبية نحفق تألفا وتعالقا متمائلين بين 
إيديولوجية النص ( إيديولوجية الشاعر الفنية والرؤ يوية ) . 
وإيديولوجية الوعى باستثمار رمزية ٠‏ أدرنة ؛ . وقد كانت من أمهات 
المدن العثمانية فى مقدوئيا . وبها مقابر كثير من سلاطين آل عثمان . 
وجاءت الانباء بغلبة البلغار عليها فى الحرب سلة 221817 . وهذا 
النمائل هر الذى يؤكد مدى رغبة الشاعر فى نرسيخ الإبديولوجية 
الفنية بمعبة شبكة من الإيديولوجيات الأخرى المبثوثة فى ثنايا النص ٠‏ 


التى تحاول ترجمة ما هو « واقعى » إلى : متخيل ؛ شعرى . يكون أكثر , 


مصدافية فى منظور الشاعر . عن طريق استلهام معجم شعرى مقولب 
وسركب للفظ . والتركيب . والممنى ٠‏ والدلالهة . والايحاء دفعة 
واحدة , وتحويل صورة ما قبل النص إلى معجم ألسنى مطابق لوصف 
الحدث من المنظور ذائه . وهذا مظهر من مظاهر ١‏ اللفة 
الإيديرلوجية » النواة فى النص , وعنها تشرتب ( ونترائب فى الأن 
نفسه ) لغات إيديولوجية أخرى ؛ منبا ما ثمث الإشارة إلبه بأن سقوط 
أدرنة يساوى خراب العالم العربى الإسلامى ويؤدى هذا الوعى - 
ضمن منطق النص - إلى متوالية ثابئة بأساسها . مؤداها أن الخراب 
ذانه يساوى الطوفان ( سوصفه صورة من البيت الثان ‏ مشلا ) 
والسقوط والاخبيار والانحدار وه فعل الأيام » ( الدهر ) والفجيعة , 
وكلها « تيماث » تشاكلية . تؤكد استكانة الوعى الممكن , وتراهن 
عل وعى قائم مبرمج وموجه نحو نبرة التحويل . وإن ظلت القصيدة 
فى تمامها مثقلة بالتكرار والحشو بلاغيا . وتغبض إلى جانب هذه المظاهر 
لغة إيديولوجية محايشة أساسها القول بأن الخلافة العثمائية هى 
المقصودة ‏ أقول المستهدفة ‏ من هذه اللحظة التاريمية ( 417( ) 
التى يرصدها الشاعر , ولا بجياها فى الواقع . وينطق بها غيابيا . 
ويتولد عن هذه « اللغة المحايثة » منطق الدفاع عن الخلافة بما هى 
قانون لهذه اللغة . ابتداء من البيت الخامس عشر إلى حدود البيت 
الحادى والعشرين77١2‏ . وبالرغم من أن هذا المقطع متعلق بمخاطبة 
مقدونيا ‏ عل غرار محاطبة الشاعر التقليدى للدوارس والاطلال 
الزائلة ‏ فإنه لا يمكن أن درك الحمولة الإيديولوجية فيه إلا فى ضرء 
مايقابلها من تعارضات « أخرى » . ومن ذلك ما بتحدث عنه 
وزاك. ليفين » وهو يتناول بالتحليل مرقف ٠‏ الوطنيين » وطبيعة 
الفكر السياسى فى مصر قائلا : وقد ناقش « الوطنيون ؛ مسائل النظام 
السياسى المقبل فى البلاد . وكان أتباع « عرابي » أنصارا لشكل الحكم 
الجمهورى ولكنهم أعربوا عن خوفهم من أن يكون المصريون فير 
مهيئين له بعد , واكتفوا فى نشاطهم السياسى بالسعى إلى إقامة نظام 
ملكى دستورى . معتبرين إياه أكثر الأشكال قبولاً فى ظل مستوى 
وعى المصريين السياسى القائم فى ذلك الوقت ١‏ . ويعبر الشاعسر 
( محمود سامى البارودى ) عما يشبه ذلك نقريبا عندما يقول : « لقد 
كنا ننرع منذ البداية الاولى لحركتنا إلى تحويل مصر إلى جمهورية صغيرة 
مثل سويسرا ٠‏ لم تنضم إلينا فيها بعد سوريا والحجاز . ولكننا رأينا أن 
جزءا من العلماء المتخلفين عن العصر غير مستعدين بالمرة لتقبل هذه 
4* 


الأفكار(* . [ التأكيدات من عندى ] . 


إن مثل هذه الابعاد التى تُشكُل مرجعية تتحكم فى سنن المنطاب 
والأدلوجة ‏ من خلال النص المدروس ‏ من شأنها أن تتخل طابع 
د حوارية » أو د ردّجدالي » 06ا1652!0دم عناوذام8 يتعارضان مع 
( ويتممان ) حملة من المنظومات الذهنية والاجتماعية والسياسيية ‏ 
الفكرية التى صدرت ( وتصدر ) عنبا فثات , محتلفة منها « الوطنيرن » 
وه الشعراء  »‏ ومنبم البارودى وشوقى . ومن سماهم ليفين 
« العساصر الديمقراطية الراديكسالية من الضباط من طراز 
( عراب ) :190 . إلى جانب الملاك العقاريين الليبراليين من طراز 
شريف باشا('"2 . وإذا كانت هاتان الفثئان الاخيرنان ‏ العناصر 
الديمقراطية والملاك العفاريون ‏ تعدان نفسيههما « وطئيين واكك 
فإن هذا لايحول دون وجود التعارضات التى تمدثنا عنما سابقا . 
وبقدر ما يتعارض نص شوقى مع هله المنظومات ٠»‏ يترجم أحماسيس 
فئة « العلماء  »‏ مثلاً ‏ وتطلعاتهم , على نحو ما يبدو من خلال رأى 
( ليفين ) المشار إليه قبل قليل ٠‏ بخاصة « العلماه » الموالين للفكر 
المحافظ7" ؛ وهم بمثلون الفئة التى تتعارض كذلك مع دفئة؛ 
( زمرة/جماعة ) أخرى كانت تلئقى مع نطلعات الفثات المذكورة فيها 
سبق . ويمثلها حمال الدين الأفغان , الذى تتلخص أفكاره وآراؤه فى 
قطتين هما : تحربر الاراضى الإسلامية من الاستعمار . وتوحيد 
المسلمين فى ظل سيادة النظام الدستورى2"7 . وهذه الاسس نفسها 
هى التى كان يقوم عليها فكر رفاعة الطهطارى وغيره . من حيث 
التوجه إلى مغالبة الاسنبداد , ومحفيق نوع من « الرقابة الشعبية » , 


ولا ننسى ضمن هذا التفاعل الحسوارى بين « اللغات 
الإيديولوجية ؛ التى يضمرها ( ويستحضرها ) نص ( الأندلس 
الجديدة  )‏ بما هو نص وراء النص 6:168) -- 21608 ( على حسب 
دجاك دييوا» )!29 . ويما هو وليقة (عل حسب «تزئتان 
تودوروف 6 )*' - والنى يمبل عليها فى خلفيشه , أن هناك 
استراتيجية [يديولوجية ترانبية ( هرمية ) فى تصاعدها وانثباها وتغلب 
الكل عل الجزئى فيها . وعليه فقد دعا الأفغان د المسلمين ؛ إلى 
الوحدة تحت رعابة السلطان النركى فى النفسال ضد الاستعمار 
الأوروي0" . وإلى جانب هذا هناك مكون آخر قد يقرب الافغان 
من النزعة الشيعية . إما عن ريق النسب أوعن طريق الدراسة 
والأدبيات التي خلفها ؛ وهذا ما بجعل مواقفه الذهنية متلبسة ما قد 
يكون متولداً عن ٠‏ النفية »20 . وككل هذه القسرائن والمؤشرات 
الملازمة من شأنها أن نجمل نص ( الاندلس الحديدة ) أشبه ما يكون 
بالعيئة الإيديولرجية مغو دامع اعل حسب ( كريستيفا 2980 
التى تجمل من هذا النص ٠‏ خطاباً يصير موضوع تشخيص 920" ١‏ 
بمعنى أن صرت اللمتكلم فى هذا النض ب وهر الشاصر د هوية  )‏ 
يعكس إلى جانب لغته لغة فرد اجتماعى محدد تارجخيا واجتماعيا("2 1 
وهو صوث « المواطن المصرى المؤمشل ع 14681158 , الذى يرجم 
شوقى فى حمابه « وعيه ؛ ( وعى المواطن ) الخقاض الفمل وهر 
ويسمع خبر سقوط أدرنة90) ٠‏ ومفهوم ١‏ العيئة الإيديولوجية » 
يفترض عد النص ( الملفوظ الشعرى ) إنتاجية 0]17166نا00:م 26لا ؛ 
بمعنى أن علاقته باللغة ‏ كما تقول « كريستيفا ٠»‏ هى علافة 
توزيعية ( أى علافة هدم وبناء )279 0 ولا بمكن ‏ من ثم الإإحاطة 


به إلا من خلال د مقولات منطفية أكثر مما هى لغوية صرف ,© , 
بالإضافة إلى أنه نص ١‏ استبدال لنصوص . أى تناص 1006516 
ان ؛ ففى فضاء كل نص تتقاطع عدة ملفوظات يمهز بعضها 
على بعض عندما تدخل فى نصوص أخرى 247 . وهكذا تصير العيئة 
الإيدبولرجية « وظيفة تناص » بمكن الاهتداء إليها . وقد اتخدت 
رهى الوظيفة التى تسع عل امثداد سياق النص ٠‏ وتملحه إحداثيائه 
التاريخية والمرجعية , 
8-3 

ومن شأن هذه التخريهات الشظرية ‏ التحليلية أن تعيننا على 
الكشف إجرائيا عن دينامية وظيفة النص عل مستوى رؤية العالم فى 
تقاطعها مع التعبير الشعرى , ومدى التمائل الذى يحقفه « شونى » 
عندما بختار معجم| شعرياأ محددا . ويمتار أسلربية جاهزة القوالب ؛ 
وذلك لأن الكتابة سوضمنها الكتابة الشعرية ‏ اختيار لنبرة ولأخعلاقية 
إذا شين(" الم هى ‏ فعل للتضامن التاريخى 570 , أ وظيفية ؛ 
إنها العلاقة بين الإبداع والمجتمع ؛ إنها اللغة الأدبية وقد حوها المقصد 
الاجتماعى7” , كا أنها ‏ الكتابة ‏ مبدعة الشكل220 , وإذا كنا 
ل بداية التحليل قد سلمنا ببرمية ( هيراركية ) النص وانقسامه إلى 
نصوص أخرى ‏ كما بقول « يورى لوثمان 2900 فإنه من الممكن 
تفسيم هذا النص ( الأندلس المديدة ) إلى وحدات مترائبة . تزبدنا 
افتناعا بحصول « التمائل » الذى أشير منذ فليل , على أساس أن 
الوحدة ‏ النواة ( الوحدة ‏ البؤرة ) سنظل دائماً همى العنوان بوصفه 
تشاكلا أساسياأ علهئثدعه وذمه؛مؤز بتضشر ع إلى نشاكلات فرعية 
صغرى تابعة له , ولكنها تشكل توحداً دلالياً على المستوى الداخخل 
' والخارجى . ولعل أبرز نساؤ ل منبجي يشار بهذا الصدد هو سدى 
تضمن العنوان دافعية مقئعة » أو تماهياً مندغم الذائية والموضوعية من 
حيث التعبير الشعرى القائم فى النصوص بما هو بئية مغلقة , ولكنه ‏ 
فى الآن نفسه ‏ يحيل عل « مرجعية » ٠‏ إن عشوان ( الاندلس 
الجديدة ) يشخص أول بعد لاستحالة توافر التماسك السرؤ يوى ؛ 
٠‏ وذلك لان إيجابية استحضار ما حدث للاندلس تنفيها سلبية افترانها 
بالجدة ؛ ولا يمكن أن يتم مثل هذا الإسقاط إلا متى ثم التسليم بوجود 
خطاب ضمنى ( وخفى ) . هوما أشرنا إليه فى السابق . عندما وقفنا 
عند مسألة الوعى بالخراب ‏ فى ( ما قبل النص ) 16ءزه؛ -- 56م التى 
تولدت لدى الشاعر عن تكريس منطق متوالية من الخراباث الأخرى , 
النى يجبل عليها النص تارجميا وسباسيا علدما بمعل سفوط أدرنة 
صبرورة أزلية أصابت مالك أخرى فى السابق . بقول شوقى : 
- والذهر لا بألوالممالك مناراً 

نإذا ضهفلن لما مله ملام 


ومنطق استحالة توافرثماسك رؤ يوى فى بؤرة العنوان كاف للإبائة 
عن لغة إبديولوجية تشبه الرحم , يتناسل منها المعجم الشعرى . 
دإلبها يزول وبؤول وهو يشيّد معماريته ٠‏ ويبدو أنها و لغة ) تسلم 
بتكرارية الفجائع التى نتهدد الممالك . وتتهدد السرب المسلمين ؟؛ 
ولذلك فإنها مذ البداية تتخذ لبوس خطاب ذى رجهين 1قاعهاة : 
وجه يعكس منطق الإبديولوجية الارستقراطية الموالية للخلافة 


قصيدة الاندلس اللحديدة 


العثمانية بوصفها رمزاً سياسياً وديا ؛ ووجه بعكس إيديولرجية 
الفئات الشعبية الموالبة لها . ومن هنا تخد لغة الشاعر ‏ المتكلم فى 
النص ‏ صورة انصهار وانضمام بين عدة أصوات أيديولوجية . تحيل 
على جداورل شتى من الإيديولوجيسات الذائبة ضمن اللنتبن 
المتصالحتين . أرعل الافل المتففتين إيديولوجيا على حد تراض من 
حيث الرؤية ؛ والمتصارعئين عل مستوى الواقع المباشر . على نحو 
بخلع على الخطاب الشعرى فى قصيدة ( الاندلس الجديدة ) صفة 
د خطاب ترسطى ٠‏ 760131156 58نا21560 لا يشكل فيه خطاب 
الشاعر سوى نبرة من نبراته . وتنويع 8518]108/ من تنويعاته . مادام 
ينزاح فلبلا ( وينحاز فى الوقت نفسه ) إلى إبدسولوجية أخرى نسم 
اللغتين معا . وتلونها بخطاب شجى مباشر ‏ طبيعته التهويل فى 
النص المدروس ‏ يكون عادة و عاطفيا » و « مثاليا » ٠‏ ولكنه ١‏ يترجم 
مباشرة ( ودون تحريف ) رؤ ية للعالم وأحكاماً قيمية ('4) . وينضح 
هذا الخطاب عندما يركز فى النص عل البعد العرقى أحياناً : 


٠‏ - مقدرلياوالسلمون صشيسرة 
كيف الخؤولة فيك والاممامُ؟ 


إلا أن بعض قرائن هذا الخطاب المتضمن والمضمر قد تلحو منحى 
ثفافياً ‏ معرفيا ( وتلك لغة [بديولوجية أخرى كامنة فى ثنايا النص ) 
عندما يعتمد الشاصر العبنة الإبديولوجية التى تستقى جماعها من 
التاريخ فيفر الشاعر بلازمنية الخراب وسرمديته'!2 . وتزداد مظاهر 
الانصهار قوة علدما تلتحم مله النبرة الإييديولوجية نبرة القول 
بالقدرية والحتمية”"؟) ١‏ التى تستحضر نصرصاً غائبة ليسث بعيدة عن 
فصائد البحترى والرندى وكثير من شعراء الاندلس . كابن عبدون فى 
رائيته ( الدهر يفجع بعد العين بالائر )2129 . أو شعراء من قبيل أحمد 
أبن محمد بن ُرى الكلبى!!؛) ؛ وإسماعيل بن فرج الانصارى 
الخزرجى7!) . وفيرهم ؛ وهم الذين ينبين من شعرهم مدى رمزية 
الدهر ووظيفته فى الإفناع بالشرور المستمرة . المتراكم بعضها فوق 
بعض(157) ٠‏ إلى جانب الوظيفة الإحالية”*؟2 . وتقترن ‏ فى داخسل 
نص شوفى الذى يمنا هله اللغة الإيديولرجية ( النواة المهيمنة ) 
لغة جدالية من طيئة أخرى ٠‏ هى لغة الحجاج والردٌ عندما يقرٌ الشاعر 
بمجابية من يرفضون الإصلاح . ويحكم عليهم بالوهم الذى يفيد عدم 
النضج0*؛) ٠‏ رمع أننا قد نسلم بأن صرث الشاعر ‏ من منظورر 
باختينى بصدد توظيف مفهوم « الصوث ؛ ‏ هو الذى يستيد مده 
النبرة ٠‏ فإنبا فد نسترفد من ينابيع مصدرية وأوساط لعغوية واجتماعية 
أخصرى كانت نمارض ١‏ النظام » وندعو إلى إسقاط « المنلافة 
العثمانية .٠‏ وهذا ما يجمل «لغة النص الإيدبولرجية «متعددة على 
مستوى الأصوات الإبديولرجية . وعل مستوى نبرات الخطاب . 
الذى يشخص حالة ؛ المراوحة ؛ بين مستوياتث عدة من الكلام 
« المذهبى ؛ وه الشعبى » وه الارستقراطى ٠.)‏ كما يجعلها . لغة 
النص ‏ تثلون بالتنفجع ثارة ( كهافى أغلب المقاطع التى استشهدنا بها 
فى التحليل وفى العنوان ذائه ) ٠‏ وثارة أخرى تميل نحو نبرة د الأسى » 
والحسرة ( كما فى المقاطع ذائها ) ٠‏ وثالثة تعتمد عل ذاكرة الشاعر كى 
د تقنع ؛ ؛ ورابعة « تتذوت ». 17156]مه [ناة ع8 ٠‏ ثم لخامسة 
تراهن على « الاحنجاج ؛ المقرون بالسخرية والتحبر ( « وهم يفيد 
بعضهم بعضاله ‏ ) . وسادسة تعلن عن نفسها فى حوارية « مكشرفة 


وم 


بشير الفمرى 
6تةلانامءة0 عتهؤاع 101310 كما فى البيت الثانى والعشرين ؛ 
؟ - ومبشر بالصلح قلت: لمله 
خني. على أن تصدق الأحلام 
وهناك حالاث أخرى تسد ما يمكن أن نطلق عليه : تفريع اللغات 
الإيديولوجية :2157 . ومن ذلك ب فى نص ( الاندلس الجديدة  )‏ 


تلك اللغة النى نسيطر عل المقطع الرابع ٠»‏ وتشكل وعيا يسعى إلى أن 
يكون و كونيا » عندما يخاطب الشاعر النبى عيسى ( باستثناء البيت 


الثالث والأربعين 
04- مفيسى سببلك رحة ومحبة 
ل العمالمين وعغفصمة ومسلام 


٠‏ - ساكنت سفاك الدماء ولاامراً 
هان الضماتف عليه ولأيشام 
4١‏ - باخ امل الآلام هن هذا الورى 


كثرث عليه باسمك اللآلام 


؟4 -أنت الذى جمل العباد جميعهم 
رَجاً. وباسمك تقطع الأرحام 
44 -البسنى فى ديسن الجميع دلية 
والسسلم عهد. والقتال زمام 
0 - واليوم ييئف بالصايب عصائب 


هم للإلة وروحيه لام 
41 - خلطوا صليبك والخشاجر وانُدى 
كل أداة للاأذى وحام 


يؤسس هذا المقطع ٠‏ التحتنصى ؛ لغة إبديولوجية تفر بمسلمات 
حول «فيم المسيحية ‏ الرحة . المحبة » السلام ... 6 . لكها 
سرعان ما تثقلب إلى احتجاج وتنيب د مهذب » ٠‏ ( الييث 4١‏ ) + 


الهوامش : 
)١(‏ انظر كتاب ولى سيمياء الشعر القديم » دار الثقاقة ‏ الدار البيضاء ‏ 
نلطة 

(؟)نفسه ‏ ص (584؟) ‏ انظر الترسيمة المقدمة بوصفها نصررا للقراءة الشعرية 
مع تأكيد أن البحث فى ٠‏ القصدية ؛ ,عا أل18066110688"آى حد ذائه يمتاج 
إل تبرير معرى فد يجاوز اللغة الشعرية إلى اللغة الطبيعية . وببذ! قد تتعدى 
مجال بناء التصّور النظرى لتحليل هذه اللغاث واستخدامه فى و الشعرية » ٠‏ 
لنفتحم مال فلسفة اللغة والمنطق و ء الثقافة » . 


هن 


ثم إلى لغة مناجاة وندبة . قبل أن تلتحم جميعها فى لغة « التقسرير» 
ود الوعظ » و التنبيه » ( البيت 44 ) , وتتغلف كلها بخطاب 
وذاني ؛ لا يقل شجى ومثالية عما سبقث الإشارة إلبيه , وهو 
الخطاب ‏ الرسالة 1655886 - 5تنامع118 . الذى يتوسط العشر 
السابع من النصس ٠‏ ويترجم د إبدبولوجيا » الشاعر مباشرة . ابتداه 
من البيت السابع والخمسين إلى حدود البيت الثاني والثمانين ١‏ وفيه 
نحس كوامن « التعاطف ٠‏ مع سقوط أدرئة , وحمل الشاعر على دعاة 
معارضى الإصلاح عن طريق الإشادة بالخلافة والتعريض بهم ( فى 
البيث ١6‏ إلى البيت ٠١‏ ) , كما نحس بحث الشاعر عن عالم مغيب 
أصلا . فى الوقت الذى تتهدد أحلامه وأحاسبسه ونطلعاته بداية 
الامبيارات التى ( كانث ) تؤذن بافول الخلافة العلمانية ؛ وهذا 
ما بجعل رؤية العالم مأسارية ومشوبة بِغلالة من الوجودية ٠‏ تريد أن 
عنها خطاب النص إجالاً , سواء على مستوى المعجم والصورة الفنية 
والكثابة » أوعلى مستوى الرسالة النى تتخللها تقلبات اللغة 
الإيديولوجية , ابتداءٌ من العنوان ماهو بؤرة . إلى هاية النص . ومع 
أن شوفى يدارى هذه المأساوية بخطاب ١‏ أخلاتى ؛ على غرار 
الفصيدة « الوطنية » مثلا , فإنه يعيد إنتاج الموفف الشعورى النفسى 
النمعلى نفسه لدى الشاعر العري القديم ؛ من ححيث تركيبة النص من 
مقدمة ومماوزة وانثقال ود غرض رئيسى )»2 وا موفئف الكلاسيكى 
د الحديث » , من حيث إشاعة جر الكآبة والتفجع ؛ ومن ثم يدخل 
فى حوارية ‏ مقنعة وصريحة فى الوقت نفسه ‏ مع نصوص فالبة 
كثيرة ٠‏ سواء كانت شعرية ننتمى إلى الشعر بالمفهوم الحرفى ١‏ أر إلى 
الملفوظ بالمفهوم اللغوى ‏ الاجتماعى الثقاى كا يتصور و باختين ؛ . 
وهو يصنع ذلك باختهار نبرة للكثابة تثم نحث و ضغط التارييخ 
والثقاليد :!'*؟ . ودوسط نوع من المستودع اللازمنى للاشكال 
الآدبية 2*0 ,. ومن هنا تسترى ذكرى ١‏ الحدث © سقوط أدرلة - 
وذكرى الكتابة التى « تظل ممثلثة بذكرى استعمالاتها السابقة ؟*) , 
وتصير مسألة ٠‏ البعث » فى عمقها حواراً مع المول بالنسبة للنص 
والشاعر على السواء . أوتصير هى الكتابة ‏ الانعثلاق ٠‏ صيافة 
ومعنى ورؤية , 


( م ) مدخل إلى التحليل النصى ( بالفرنسية ) - فرانسوا زجاردى /روبيرلافون ‏ 
لاروس 1995 . 

(4؛ ) بمعنى أنه ذولغة ‏ ثانية ‏ يشركب منها القول الشعري عند الإنجاز والصياغة , 

١ ) 0 (‏ القاموس المرسوعى لعلوم اللغة ؛ ( بالفرنسية  )‏ سرى 14977 - انظر 
مأدة د نص + 1616 ص #لا” , 

(5) معجم السيميائية 56111100008 . جرزيف راى . ديبوف ‏ بوف نا مادة 
عع ( بالفرنسيه ) , 


(17) ثورة اللغة الشعرية ( بالفرنسية ) ا ص : 8# - 81 سوى : 191/4 . 
(8) القاموس الموسوعى . . صن ؛ 4417 . 
(9) بنية النص الفنى ‏ ص ( 84 ) وما بعدها . ( بالفرنسية ) . 
)0١((‏ لفسهء صن (44). 
)1١(‏ نفسهب ص (45) . 
(؟1) «الإله الحفى ه ‏ لرسيان جولدمان ‏ جاليمار 4ه . ص (55؟) . 
( بالفرنسية ) . 
(15) انظر الشوفيات لتبين ععدد الأبيات و١‏ فضاءها  »‏ الكاليجرافى ؛ وتوزيعها 
عل بياض الصفحات . وتحتوى هذه القصيدة عل )1١4(‏ بينا . 
)١4(‏ انظر د درجة الصفر للكتابة ؛ ‏ ( بالفرنسية ) وترجمة محمد برادة ‏ فار 
الطلبعة رهش . م . ن . م »ء أكتوير ( 1940) . 
)١6(‏ انظر ١‏ الشرفيات » . ص : 147 التعليق الوارد بعد القصيدة فى 
افامش . 
(16) انظر قول الشاعر : 
«ا-زعممرك فمّا للخشلالنة _ناصيبا 
وهل للسمالتك راحة 
5-ويبقول نرم كلت اشام موره 
وأراك سائنة ملييك زمام 


3١+‏ - وبراك داء الملك ناس جهللة 

باللك مهم علة وسقام 
4-لر آئثروا الإصلام كنل لعرشهم 

ركنا هل هام التجم يقم 
4 -ومم بقيد بعضاً به 

ونسيسردة هذا العام الأوهسام 
- صور التقيمسى 6 ٠‏ وباأنببحهها ذا 

نظرت بفير عيونبن الام 
1-ولقد بقام مسن السيوف؛ ولسيس مسن 

عسلسرات أصلاق الشعوب نسيام 


(+17) انظر كتاب « الفكر الاجتماعى والسياسى الحديث » ( فى لبنان وسورها 
رمصر ) , ص 174 ترجة بشير السباعى ‏ دار ابن خخلدون اط : ١‏ - 
ليلطة 

(14) ر(15) و )5١(‏ و(١؟)‏ المرجع نفسه , ص )١98(‏ , 

(19) ولا ننسى أن جميع ممثلى الانجاه التفليدى فى الشعر العربى ينضوون نحث لواء 
و المحافظة ؛ بما هى يد يولوجية فنية . 

(1) نفسه , ص  )180(‏ لم كتاب ‏ الفكر العري فى عصر الاهضة ؛ ‏ ألبيرت 
حمررالل . دار البيار , /إل81! . صن ١19‏ . 

(11) انظر مجلة #تنطهمكةةف] ( أدب ) ؛ عدد : 11 . ص :9 إل ص : ٠١1١‏ 
ديسمبر 15197 ٠‏ لاروس - باريس ٠.‏ 

(8؟) انظر كتاب ٠‏ 2061006 ؛ . سلسلة : ما البنيوية » ؟ س صوى /بوان ‏ عدد 
(140) ص19 . باريس . 

(75) م , على افامش )١7(‏ . ص (1779) . 

(77) انظر و الفكر العربي فى عصر النيضة ؛ سم . م - صن (1"9) . 

(14) انظر « أبحاث فى التحليل السيميائى ؛- سوى/بوان ص 87 - 14 
( باريس ) , 


اقاصيدة الا بدئسن اليد يده 


(74) انظر الإستطيقا ونظرية الروابة ‏ ميخائيل باعشين. ص 188 جاليمار 
934 - باريس , 
(:) نفسه . الصفحة نفسها , 
(1) علينا ألا ننسى تعلين الهامش فى ( الشوفياث ) ؛ وهو الوارد فى الاستشهاد 
الرابع عشر فى الكتاب ذائه . ووجاءت الأنباء . . . إلخ ؛ 
0 ولزم”) زر(" سم. م , فى عامش (78) , صن (2) ونا بعدها , 
(ه") انظر د درجة الصفر للكتابة ٠‏ بارث ‏ ترجة محسد برادة . 1948٠‏ , 
الرباط » ص 8” , 
05 و(/ا") وزخ!)نفسه .صن (77) ٠‏ 
(9) انظر د بنية النص الفبتى ؛ م. م. فى هامش (4) ؛ الفصل نفسه , 
(10) الإستطيقا ونظربة الرواية ‏ م . باختين م. م. ص (117) , 
(41) عندما يقرل شوقى مثلا لى البيث السادس : 
1-لم بطر نافهاء. رهذا ماتم 
لبسوا السواد عليبك فيه وثاميرا 
(47) يفول الشاعر فى البيث التاسع : 
4-والدهمر لابالر الممالك منلرا 
فإذا ‏ غفلن ‏ قم عليه أملام 
(45) انظر لذلك تحليلاً دنيقاً ومعمقاً فى كتاب ١‏ فى سيمياء الشعر القديم » ٠‏ 
للدكتور محمد مفتاح م. م. فى الهامش رقم )١(‏ , 
(4؛) انظر ر الإحاطة . . ., جا ء صن (167) , 
(ه4) انظر و الإحاطة . جم :1 ص (لا#م) ومن خالض شعيرة فى هذا 


الباب : 
لببث عل علم بثاللة الدهر 
رنملم أن اماق فى قبضة الدذهر 
رنركن للدنها اتراراً بقهيرها 
رحسبك من يبرجو الرفاء من القدر 
وفطل بالعرم الزمان سفاهة 
يوم إلى يوم؛ وشيهر إلى شهر 
(15) انظر كتاب و فى سيمباء الشعر القديم : ) صن )1١(‏ إلى ص )١١8(‏ بصدد 
تحليل هذه الوظيقة . 
(17) نفسه ‏ ص : 1 61 
(14) انظر البيتين الثامن عشر والتاسع عشر ؛ 
لو أليروا الإاصلاحم كنب لميرئهم 
ركنا على هام النتجوم يقام 
- رهم يفيّد به 
وتيود هذا العام الارمام 


(44) انظر «الامقطيفا ونظربة الرواية م . بانين ٠‏ فصل: التعددد اللخري. ؛ - 
من صن : 177 إلى ص : (181) - جالىا ران , را. ف . ب باريس 


البيف 
(20) د درجة الصفر للكتابة ,سام . م س ص (8) ٠‏ 
(01) نفسه نفس الصفحة , 


(87) نفسه ‏ نفس الصفحة . 


بوذا 


يالقصيدة الحديثه 


البنية الدرامية 
دراسة” ق قضيدة الحرب 


لكشتت 0 ا 0 0 


عل جعف العلا 


0-1١‏ يظل للشاعر فى استجابته للتجربة س أيا كان نوع هله التجربة , ومستواها ‏ مجموعة من الممكئات للتعبير عن 
هذه الاستجابة , أعنى مجموعة من الوسائل التى يمكا ‏ مع ما بها من تنوع واخئلاف ‏ أن تسد تجربة الشاعر بطريقة . 


عميقة ومقئعة . 


لفد ارنبط الشعر . مل البدء . بمستوى شخصى جعله , على الدوام . أكثر وسائل الأداء صلة بالنفس , بماها من 
نوتر وبساطة ؛ من نصد م وجبروث ؛ من نشوة وفجيعة . وظل للشعر هذا الامتياز الغريب ؛ أعنى قدرته الفذة عل 
معاوئة الإنسان فى سعبه للتعبير عن علافته بعالمه الشخصى أو العام تعبيراً حيا ؛ وظل له . أيضا . ولأسباب عملية 
ووجدائية , أنه الحارس اليقظ على مشارف الروح ؛ يرقب دخابا وأمطارها . ويسهر على ما يواجهها من مسراث 
ومناعب ؛ ويقدم لها العون للتعبير عما ريد قوله . 

وإذا كانت صلة الشاعر بتجربته , فى الأعم الاغلب . صلة غنائية . فإن ذلك لا ينفى أن بدرة الدراما لم تكن , 
فى يوم ماء بعيدة عنه ؛ فالقصيدة بوصفها استجابة للحظة من التوتر الحسى والفكرى . تشطوى على عناصر 
الصراع . والتصادم بين أهواء وافكار . وإراداث . 


بقرل الناقدان كلينث بروكس وروبرت بن وار 0 
إن كل قصيدة تشكل أساسها حالة ما ؟ والقصيدة 
هى ما تثيره تلك الحالة . إنها استجابة لموقف محدد ١‏ 
لذلك فهى دراما صغيرة ٠‏ أودراما كبيزةأحيانال'؟ , 


ومن الواضح أن كلام هذين الناقدينيتقصى الدراما الكامنة فى كل 
نصيدة ؛ أى يبحث عن بذور الصراع فى الافكار والأحساسيس 
والأفعال فى كل نص شعرى , مهما كان حظها من البروز أو الخفاء . 
: غير أن الشعر . وبفضل التطور الكبيرنى مستويات التفاعل بين فئون 
التعبير الاخرى 0 أخذ من هذه الفنون المجاورة له , وأفاد من 
إمكاناتها ٠‏ وتفاعل معها تفاعلا حيا , وبذلك ازداد غنى وتوئرا ٠‏ 
وازدادت قدرته على التعبير عن انشغالائه وأفكاره بطريقة فاعلة . إن 
الشعر , اليوم ٠‏ يمرث أبعادا وحقرلا لم يعهدها من قبل . ويواجه ٠‏ 
نتيجة لذلك » تجارب وأفكارا وموضرعات لم يككن قد واجهها سابقا 0 
وهذا ما بحتم عليه أن يبحث عن وسائل للأداء أعمن تأثيرا . 
إن الوشيجة الغنائية . التى أشرنا إلبها قبل فليل . ما عادت هى 
6" , 


وحدها التى نحكم صلة الشاعر بمرضوعه 0 وتحدد له طريق الرصرل 
إلى التجربة والتعبير عدبا . ما يربط الشاعر بموضوع قصيدته أمر أكثر 
من ذلك وأشد منه تعقيدا ؛ إنه استيعاب هله التجربة ؛ وتمثلها 
وجدانيا وفكرياً من جهة , والتعامل معها موضرعيا من جهة أخخرى ٠‏ 
أى ٠‏ وبعبارة أكثر نحديدا ., استخدام الوسائل الدرامية » أو بعضا 
مدا . لإكساب هذة التجربة شكلا ملائما 


ومن الطبيعى القول إن العلافة بين التجربة والممكنات الدرامية 
فيها ليست علاقة آلية أو محتومة ؛ أى أن الدراما لا تكمن فى تجربة 
الفصيدة حكما 3 وليسست جزءا آليأ منها ؛ وهى 0 أيضا , ليسث صفة 
من صفاتها . أو خاصية من خخصائص التجربة ترصف بها , أو تنسب 
إليها على الدوام . ليس هناك تجربة درامية فى حد ذاتما ؛ أى فبل أن 
تأخذ طريقها إلى القصيدة . أو على الاصح ‏ قبل أن ثمر من خلال 
حواس الشاعر وفكره وهما فى حالة من البقظة والحبوية بالغة الرهافة , 


نظل التجربة . قبل أن تصل إليها يد الشاعر مادة أولية ٠‏ ونجربة 
حيادية مطروحة للجميع . وهى فى وصفها هذا لا تقبل التحديد 


أو الصف الجسم . وغالباً ما يمكن للتجربة الواحدة أن تكون غنائية 
ودرامية معأ . وفى الوقت نفسه . إن ما يحدد لها هلء الصفة أوتلك 
شىء خخارج نركيبها الداخل وسياق حركتها ؛ إنه الشاعر . 0 
طريقة تفكيره فى التجربة وتمثله لها . فالتجربة قبل أن 
م كو الس ا 

شكلا شعريا عسرسا ء لا ثقبل وصفا أو تحديدا ايا . 

إن التجربة . قبل دخوها مختبر الشعر ٠‏ نظل قابلة لأن نصبح هى 
وشيثا آخر ؛ هى ونقيضها فى الوقت ذائه . إنما . بتعبير آخر . عدد 
من التجارب والاشكال يساوى عدد الشعراء الذين كتبوها ٠‏ أو كتبوا 
عنبا أو حوها ؛ والأشكال التى تتخذها التنجربة تتعدد بتعدد 
ما لفصائد هؤلاء الشعراء من صبيغ وأساليب . 

كيف بمكن للتجربة أن تتشظى إلى هذا العدد المائل من 
التجارب ‏ 
ا يد 
وهو أيضا , ما يملح هذه التجربة شكلها المادى المحدد الدى يضمن 
ها ل النماذج الشعرية الموفقة 0 “التفرد والفاعلية 


إن اخنيار زاوية النظر إلى تهربة ما , أمر بالغ الأهمية ١‏ إذ إن هذا 
الاختبار . إذا كان ناجحاً ٠‏ يفتح أمام الشاعر الباب عل الإمكانات 
التعبيرية فى تلك التجربة . وييسر له , من ثم , معالحة الزاوية 
المختارة منبا بطريقة ملائمة , 


ويترنب عل ذلك أن نشير إلى أن زاوية النظر هذه لابد أن يرتبط 
بها . أو ينبثق عنها . نزوع إلى الاختيار : اختيار البؤرة الاكثر تفجراً 
فى التجربة المراد التعبير عنها ؛ البؤرة النى تكمن فيها الدراما . إن 
ذلك كفيل بتوفير مزية درامية مهمة للقصيدة , تعتمد , بالتأكييد 
عل : 


مقدرة الشاعر فى الوق نفسه عل اختهار ما هو 
جرهرى ( عمل الال من منظوره القاص ) ٠‏ 
والاستغناء عن التفصيلات غير الجوهرية9؟ , 


وما يرتبط بطبيعة القصيدة الدرامية أنها ليسث تعبيراً عن تجربة 
منجزة أومئتهية ؛ أى أنها ليست حديثا عن تهربة أخملت هيأتها 
الكاملة خارج القصيدة . بل هى عل العكس من ذلك تماماً . إن 
جزها كبيراً من الثراء الدرامى للتجربة أنها نكتسب غمرها من خلال نمو 
القصيدة نفسها ؛ أى أن الدراما . هنا . ليست فى ٠‏ تجربة ما » يجرى 
التعبير عنها . بل تكمن فى العملية ؛ النى تتشكل بها هله التجربة 
داخل نص معين . ويتعبيرآخر . إن الدراما تندرج فى العملية ذائها ؛ 
عملية : تشكيل » التجربة » ومنحها هيأة حددة مع ثمر القصيدة 
لفسها . وهنا يتجسد جائب كبير مما فى القصيدة من رشاقة . 
وحيرية . وإمتاع . لذا : 
فإن ما يفتئنا فى الفصيدة لبس عرد تعرفنا لفكرتها 
النهالية ٠‏ بل متابعتنا للعملية التى بواسطتها يتم 
الوصول إلى تلك الفكرة» , 


إن ذلك يمثل أيضا فرقا جوهريا بين نمطين من الغنائية فى الشعر : 
الغنائية التقليدية والغنائية الحديثة!؟») ؟ ففى الوقت الذى يعبر فيه 
الشاعر الغنائى التفليدى « عن فكرة جاهزة سلفا » . فإن الشاعر فى 
الدمط الغنائى الجديد « يكتشف فكرته من خلال تفاعلها الجدلى مع 
العالم الخارجى ؛ . وواضح أن النمط ال 8 جناضواي النمر 
الدرامى فى القصيدة ٠‏ بل يضيف إليه غنى وتونرا د تعجز الغنائية 
التقليدية عن توفيرههما . 

5 التعبير الدرامى عن موضوع ماء لابد للشاعر من أن يتشد 
بعدة استثنائية ٠.‏ وهذه العدة تتنوع كثيرا ٠‏ فحين لا ينيض الحوار 
وده ؛ مع أله ملمح درامى 0 بمهمة الأداء الفاعل , يمكن للحوار 
الداخل ٠‏ أر الحوار الدرامى 0 أو المناجاة . أن تزدى دورا فعالا ى 
ذلك . إلى جانب وسائل درامية أخمرى , كتعدد الاصوات ٠‏ 
والتنافض , والسخرية , 


لابد للشاعر من الوصول بتعبيره الشعرى إلى أقصى آماده من التوثر 
والتأثير . كما ينبغى لنبرته , فى أدائه الدرامى . أن تتوفر على فدر من 
التمرج . والتباين . لابد لها من أن تعلو وتهبط ١‏ نشف وتتكدر ١‏ 
تتسع وتضمر ١‏ نصغى إلى أنين الروح تارة ٠‏ ونتفجر بالصراخ الدامى 
ثارة أغرى 0 تنحدث ببمس فاجع طورا 0 وتصدح بمرح مببج طورا 
آخر . 
ومن المؤكد أن ما يزيد فى عمق القصيدة الدرامية نزومها إلى 
التكثيف . إن اخثيار الشاعر للجرهرى من أجزاء نجربته . كما أشرنا 
سابقا ٠‏ مرتبط ارنباطا حيرا بهذا الأمر . إن ما يجعل الفعل الدرامى فى 
القصيدة فعلا مشعا وضاجاً بالدلالة , قدرة الشاعر على بناء الحدث 
بناء لماحا . بارعا » شديد الرهافة ات أى ترهل لى تفصيلات 
الحدث . أو انشغال بالعارض: منا » عل الشاعر ؛ بكل 
تأكيد ٠‏ فرصة اقتناص التجربة . أو . على الأصح , العشرر عل أكثر 
أجزائها حرارة . إن الفعل الدرامى . كا بشير الناقد الامريكى 
هرراس غريغورى : 
لا يمتد امتداد مسرحية نستغرق ساعتين أو ثلاثا ٠‏ بل 
يضغط ويكثف , وبعمل طاقته عن طريق التشبيه . 
والتنافض والدكتة ٠‏ والإيقاع . والقافية . وغير ذلك 
من معتمدات الفن الشعرى7" , 
إن وسائل كهله . فيها لو أحسن الشاعر استثمارها . كفيلة بأن 
نضمن للتجربة المعبر عنها مستوى دراميا من الاداء فعالا ومقئعا » 
وتضمن للشاعر . كذلك . نبرة من الصدق والحيوية . 
إن هذا التزوع إلى التكثيف يضاعف :: قطما . من الشحدة 
الدرامية للقصيدة ؛ أعنى نوثر الروح وحسركتها هذامن جهة, 
ويسهم . من جهة أخرى , فى صقل طريقة الآداء وتخليصها مما قد 
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وإذا كان ما قلناء . حتى الآن . صحيحا فيما يتعلق بالتجربة 
عموما . حين تكرن القصيدة ميدان تجليها وتجسدها . فإن الأمر. 
لاشك . سيكون أكثر حقيفية حيين يتعلق بتجربة الحرب . بما لها 


ىف 


عل جعفر العلاق 


وفيها من عناصر وتفصيلات متشابكة . وما نتصف به من سعة 
وشمول . 
الشعر والحرب , 
كيف يمكن لما أن يتوححدا داخخل النص الواحد ؟ 
- ماالمستويات الممكلة . ولا أقول المستوى الواحد الممكن ٠‏ 
للعلاقة بين القصيدة وحدث ببذه الضخامة ؟ 

إن الحرب ٠‏ عل الرغم ثما تأخذه من مظاهر مادية محسوسة ٠‏ هى 
صدام إرادات من طراز خاص . إنها . بعبارة أخترى . مراع 
حضارى و فكرى بلغ حده الأقصى من التوتر والعنف فصار عصبا عل 
الحوار ولغة الجدل المنفتح . لذلك لابد هذا الصراع من أن يأخذ مداه 
على الارض ؛ وأن يعبر عن نفسه بطريقة أخرى . مدمرة وفاجعة , 
وحين يعجز الحوار العميل عن استيعاب نقاط الخلاف والتعارض بين 
حضارتين , وحين بصل الصلف بإحداهما أقصاه , فلابد للارض من 
أن تنسع لشظايا هذا الصراعالدامى بينما . 

وإزاء هذا الصدام المدوى يد الشاعر نفسه مرتبطا بوطئه أعمق 
الارتباط . ذلك بأن هذا الصدام يستهدفه فى أعمق خصائصه : 
اثقافتة , ولخته 0 وترائه . إنه يسنهدف قصائد الشاعر مثلما يستئهدف 
دمه , وعل الرغم من أن الحرب هى عدوان عل وطن كامل . إلا أنها 
تأخل , بالنسبة للشاعر ٠‏ شكل عدوان شخصى عليه . حضاريا 
ونفسيا . يدف إلى إلحاق الأذى بأعز ما ينتسب إليه : قصائده ؛ أعنى 
روحه وهى مرج إلى الكون فى ثياب من لغة وحنين . إن الشاعر حين 
يبب لمواجهة العدوان والكراهية فإنما يعبر عن ولاء عميق لوطنه ؛ 
ممسدا فى أشكال بالغة البهاء من اللغة والثقافة . 

إن جزءا لا بستهان به من الشعر العراقى الحديث ., المكتوب عن 
الحرب . بتسلح بالثراث رمزا وأفكارا وقبها ثما ينصل بالصدام ٠‏ 
والبسالة . والموث دفاعا عن الارض . ومن المؤ كد أن للجوء الشاعر إلى 
هذا المخزون يؤكد صلة الشاعر بترائه ؛ ويؤكد ..من جانب آخرء 
أن علينا أن نستعين بكل ما لدينا من موروث ثقاقى ووجدان لمواجهة 
ما نتعرض له من نحديات . 

إن الشاعر العراقى الحديث حين يستحضر مورورثه العراقى 
والعري . من رموز للفروسية . أو الحكمة ؛ أوالمغامرة , فإنما 
ليكشف عن حيوية هذا الموروث وفاعليته . ويؤكد أن هذه الارض 
المحصنة بالبسالة والحكمة سئظل . كما كانت » وجها آخخر لنلك 
الحضارة القديمة . وامتدادا حيا لتفتحها العميق . وهو حين يسعى إلى 
التعبير عن هذه المصورة فإنه لا يمد كمالحا إلا لى رسم الصررة 
المقابلة » الواقعة فى الجانب الآخر ؛ أعنى صورة المدو. حيث 
يستبدل بالحياة الموت ٠‏ وحيث نساق الطفولة والأشجار والاغانى إلى 
مذبحة كبرى . 

هذا وجه من وجوه هذه الدراما الكبيرة ! هذه المواجهة الضاريه”' 
النى يسهم الشاعر العراقى الحديث فى التعبير عن مكنونها الحضارى 
والنفسى والوجدانى بأساليب متنوعة . وهو حون يفعل ذلك فإنه 
لا بسجل شهادتئه عل هذه المرحلة بما فيها من محمد ومشقة وبسالة 
فحسب . بل يؤدى دورا يليق به برصفه شاعرا يتترض وطده 
للعدران . ويعيش فى أخريات هذا الفرن الذى وصل الدم والأنين فيه 
حتى حافاته الأخيرة . 


4٠ 


ماعادت الحرب . بعد أن طال با الأمد . مجرد صدام عل 
الحدود ؛ أو تماس بين قطعات عسكرية ؛ لقد أخحذث مداهانى مناحى 
الحباة كلها . وأخذ الدم والشظايا يغمران كل شىء ؛ ذاكرة الشاعر ؛ 
وحجارة الطريق . والعشب وأسرّة الاطفال . والريح والأغان , 
والئساء والقصائد والأرصفة . 

لقد كان الشاعر العراقى . فى تعامله مع الحرب ٠‏ ينوع فى انقعلة 
التماس مع هذه التجربة الهائلة ‏ ينوع فى اخختياره المركز الذى ينظر من 
خلاله إلى تفصيلات هذا الحدث الخارق . وتبعا لذلك فإن طريقته فى 
التعبير عن هذا الموضوع تتعدد وتختلف ؛ فأنث ند تهد المنحى 
الدرامى يحئل حيزا كبيرا فى نتاج شاعر ما . أوفى نتاج مجموعة من 
الشعراء . وقد تلاحظ . فى الوفت ذاته . أن نزوعا تأمليا بميز نجربة 
هذا الشاعر أوذاك وهو ينعامل مع موضوع الحرب . وتظل الإمكانية 
قائمة عل الدوام لوجود عدد كبير من الفصائد التى تقنع بالرصف 0 
ونكتفى به . دون أن نغوص إلى أعماق الحدث ؛ أو تتحرى ما فيه من 
تفجر وغنى وجدان وفكرى , 


لا شك أن الشعر العرافى قد أسهم بفاعلية كبيرة ؛ فى التعبير عن 
تجربة الحرب . دخخل خصطوط اللهب والدمار والفجيعة ٠‏ وجرب 
مناطق الذعر والمغامرة . وما زال يعلق بروحه ونبرئه وملاهحه الكثير من 
الشظايا , والدم والكدماث . 

ومن البديهى أن حربا بهذا الشمول والسعة لابد أن تحلف كما هاثلا 
من الشعر المكتوب عنبا أو حوها ؛ الآمر الذى يمعل من الصعب عل 
الباحث أو النافد رصد هذا النتاج الشعرى كله أو دراسته 8 

لك طموح هذه الدراسة لا يماوز الوقوف عل درامية التعبير 
الشعرى فى قصيدة الحرب ٠‏ أر عل الاصح . فى بعض فاذجها 
المتميزة . ودرامية القصيدة هنا لا تعنى 3 بالضرورة 3 أنها تمنفى 
بالإمكانات المسرحية فحسب , بل تشمل أيضا غناها بالحركة 
الداخلية : بالفكرة ونقيضها ؛ بتعارضات الداخخل والخارج 3 والحلم 
والواقع 0 والروح والجسد ١‏ ونتصمن انعكداس ذلك كله عل لعة 
الشاعر وصوره وصياغائه . ولقد كانث عناية يرسف الصائغ ؛ وحميد 
سعيد ؛ وسامى مهدى . وياسين طه حافظ , بدارمية التعبير الشعرى 
سببا فى اخثيار نماذج من أشعارهم ممالا تطبيقيا لهذا البحث . إن 
منحاهم فى بناء القصيدة على أساس درامى يفصح عن نفسه فى تماذج 
8 

ونحن نتامل مصدر تأثير شعر بوسف الصائغ نلاحظ أنه يداهمنا من 
منافذ متعددة . إن حركة القصيدة لديه عرض درامى ؛ تتعاون عل 
صنعه عوامل كثيرة . ويحركه ذكاء وبراعة يبعثان عل الدهشة . إن 
الدفق الشعرى الحافل بالشجن والحركة والأداء التهجدى الآسر يخفى 
وراءه صنعة شعرية كبيرة ؛ وجهدا عميقا مدروسا . ومعرفة بخفايا 
العمل الشعرى ومشكلاته . غير أن شيئا من هذه الصنعة لا يظهر عل 
السطح ١‏ لان يوسف الصائغ ١‏ كا قيل عن برواننج ١‏ يتفنن فى إخفاء 
قله . 

إن تعدد الأصوات فى قصيدته يلعب دورا كبيرا فى بناء الحسدث 
الدرامى وتصعيده ؛ فهذه الأصوات إذ تتعدد وتنقاطم . تسهم جميعا 


فى البرض بكثافة الحركة الدرامية . وإكمال زواياها وظلاها » 
للرصول بها إلى أكبر تأثبر ممكن . 
بحاول يوسف الصائغ دائها أن يوفر لقصائده . الطويلة منها بشكل 
خاص ٠‏ ثباينا فى النبرة ومستويات الأداء . إن نبرئه فد تحفت حتى 
تصبح همسا عذبا , أو تعلو لتصير خطابية مباشرة . وهر قد بنوع فى 
الاوزان الشعرية . أويتسلل من أحدها إلى الآخر بطريقة ماكرة 
خفية , وقد يجنح إلى النثر أو ما يشبه النثر ١‏ أو يعمد إلى الإفادة من 
الصياغة الشعرية الكلاسبكية حيثما وجد أن ذلك يناعد على التجويد 
فى الأداء , 
والبنية الدرامية لدى يوسف الصائغ لا نتوفف عند حد التسوع 
والثراء فى الاوزان والإبفاعات ؛ بل تذهب أبعد من ذلك . أحيانا 
يكون غنى الفصبدة فى الحالة الوجدانية . الى تعبر عنها ؛ فى رهافة 
تمولاتها . والشاعر يثرى هذه الحالة دائما بأشكال من الاستعارات 
والإيماءات إلى أعمال آخر ى ١‏ أى الارتباط بالجهود الإبداعية الأخرى 
بصلة من التفاعل , أو النضاد ؛ الالفة أو التقاطع . إن ذلك يجل فى 
الكثير من إشاراث يوسف الصائغ وإحالاته إلى الأغان . والموروث 
الدببى . والشعر القديم ؛ والفوا ل ٠.‏ 
لاشك أن ليوسف الصائغ مقدرة كبيرة على تجسيد أفكاره وهواجسه 
وإعطائها أشكالا حسية مؤشرة . إن الحوار . والمناجاة . والخوار 
الداخل , والحلم » والذكرى . والمشهد السينمائى ٠‏ واللوحة ‏ كل 
ذلك يمثل وسائل عميقة الاثر فى التعبير عن تجربة القصيدة بطريقة 
درامية , 
يدم امرأو . 
من أهل الور , 
غمست يدى . . 
وسأرسم سيدة » 
رمزا لعراق منصور , 
فافترحوا , أنتم . . 
وأضيفوا ضحكة طفلن صغيرين ٠.‏ إليها . 


مبذا المشهد الشعائرى الدامى نبدأ و سيدة الأهوار :200 . . سيدة 
وطفلان عنصران من عناصر النمو الدرامى فى قصيدة يوسف الصائغ 
هذه . وإذا أضفنا إليهما عناصر أخخرى لا تقل عنهها قرة . نكون إزاء 
مجموعة من الركائز الدرامية التى نستند إليها حركة القصيدة ٠‏ 
وتكتسب منبا دلالتها النامية . إن هذين العنصرين يأخيذان مداهما من 
خلال صلتهما بالعناصر الأخرى التى تتكائف جميعا . كما سثرى ٠‏ 
للوصول بالحدث إلى ذروته الدرامية الآخيرة . 

وما يلفت النظر أن ششخصية الشاعر/ أو الراوى تمثل نقطة ارتكاز 
مهمة فى هذه القصيدة ؛ وهى شخصية نؤدى دورا حاسها فى تصور 
الحدث' . والربط بين انتقالاته الدرامية . ونمو سياقاته . ومن الطبيعى 
أن هذه الشخصية لا تمثل إلا وسبلة درامية اخخنارها الشاعر لتقوم ببذا 
الدرر المركب ؛ فشخصية الراوى هنا تتسع لتعنى . ضمنا ؛ قرة 
التاريخ أو ضميره .1 وهر يشهد على بطولة امرأة خارقة ٠‏ ولا يقتصر 
دور هذه الشخصية . كما قلنا . على الربط بين الاحداث أو التعلين 


بو ا مكررميه 


عليها . ولا يقتصر على كونها فضاء مفتوحا تندلع من خلاله الأحداث 


والنفصيلات . عل الرغم من أهمية هذا الدور وحيويته . 


إن الشاعر . ومن خلال شخصية الراوى . يبدأ فصيدته بمشهد 
افتراضى . أو مشهد يعيد فيه رسم حادثة فعلية . ويقوم الشاعر . 
وهو رسام أيضا . برسم هذا المشهد بدم امرأة فتيلة ٠‏ ثم يشرك 
الآخسرين ليضيفوا بعض التفصيلات ؛ يكملون ما هذا المشهد 
الدامى . ومن الممتع أن نلاحظ . هنا . أن دور الرارى يشبه كثيرا 
دورره فى المسرح الملحمى ٠‏ حبث رواية الحدث نتم عل الخشبة . 
وحيث يفوم المنفرجون بالإسهام فى نطوير العرض المسرحى وتنميته . 

وبالإضافة إلى ذلك . استخدم الشاعر تقنية غابة فى البراعة فى 
فصيدته هذه . إن يوسف الصائغ شاعرأ يبدو مزحوماً أبدا بيوسف 
الصائغ رساما ؛ لذلك فإن قصائده فى الغالب . يشترك فى كتابتها 
اثنان : الشاعر والرسام . لقد اسنطاع .رفي هذه القصيدة ؛ ببراعة 
واضحة . أن يلق مناخا دراميا حيا من خخلال ثمط من التزاوج الحى 
بين الشعر والرسم . 

يرسم الشاعر مشهدا من مشاهد الفصيدة » ويكتمله بالاساسى من 
التفصيلات والألوان والشخصيات , ثم يفتح إطار اللوحة المرسومة ٠‏ 
يحررها من خطرطها الخارجية . فتتبمر حتوياتها , وتبشم الشخصيات 
إطارها المرسوم . ويتسدفق الحدث على الارض , فيتناشر الدم امسر 
والشظها . لنتاأمل نكملة المشهد الافتتاحى : 


وأنيروا عشرةً أفماز . . 


تحمل فى يدها اليمنى 
أرغفة حمراء , 
وف اليسرى . فاكهة من نار . . 
مايزال الراوى يطلب من المشاهدين مشاركته فى إثسام المشهد ٠‏ 
وإضافة ما يمتاج إلبه من لمسات . ونلاحظ هنا أن الرارى يكف عند 
هذه النقطة عن مطالبة الحاضرين بإثمام العرض , ويبدأ هو نفسه . 
من الآن فصاعدا , فى رواية الحدث الدرامى ثارة وتصوره تارة 
أخرى ؛ ولا بعود إلى إشراكهم . اعنى المشاهدين . إلا فى المقطم 
الأخير من القصيدة , 
لقد أكمل الشاعر/ الراوى رسم اللوحة ؛ وهو الآن جاهز لكسر 
الإطار عنها . ونمريكها على الارض ٠‏ ما تتضمنه من طفولة وانرثة 
دامية وشظايا . وها هو ذا يبدأ بتصور الحدث : 


ورويدا .., 

١ ١ ستهبٌ الربحٌ‎ 

وننفخ فى هذا القصب الساكن . . 
ويطوف عل الماءٍ 

صدى ناى, 

بعد مغيب الشمس » يرقة ؛ 


الم 


عل جعفر العلاق 


نسواهن . . .. تسواهن . . 
لم يسود الست 

لحظات . . 

ويحىء صدى الطلقات . , 


وكا أكمل الشاعر رسم اللرحة هنا لبطلقها بعد ذلك . فإنهعيد 
الكرة بشكل بارع أيضا فى القسم الأخير من القصيدة : 

من أجملٌ منكِ الليلةٌ . . 

ياسيدةً العبرين ؟ 
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فوق جدار الدار . : 

أرسم طفلين ١‏ 

وعشرة أفمار 

أرسم هذا البلدَ الأمنٌ . . 

رافص عل الاطفال, 2 

حكاية د تسواهن ؛ .. 


إن الراوية الآن لا يطور الحدث فحسب . بل يتعرض هر 
نفسه إلى مو من نوع خاص . لفد كان , فى المشهد الافتتاحى 
من القصيدة , أعزل لا حمل شيئا يمكنه من الدفاع عن نفسه . 
وهو حين هم برسم صورة السيدة لم يكن يملك غيريد عزلاء : 


بدم امرأق. 
من أهل احور 


غفمسثت يدى .. 


أما فى المشهد الجمديد فإنه يحمل سيفا ذا حد و إلى أغمس حد 
السيف » ؛ وكان فد أوكل إلى الحضور ؛ فى المشهد الأول . إضافة 
ضحكة طفلين إلى السيدة ٠‏ كما أوكل إليهم أيضا إنارة الأقمار 
العشرة . أما الآن فهو يبدأ والفا من نفسه , مؤكدا قدرتها عل 
الفعل : د إنه » يرسم صورة السيدة ؛ والطفلين , والأقمار العشرة ٠‏ 
والبلد الآمن , ثم يفص عل الأطفال حكاية هذه السيدة العجيبة 
« نسواهن » . وإذا كان الشاعر قد استخدم . فى مفتتح القصيدة ٠‏ 
الفعل الماضى « غمست : فإنه هنا ؛ يستخدم الفعل المضارع ؛ وهذا 
الاستخدام المغابر دلالة واضحة . إن الفعل الماضى يمسد زمنا 
منقطعا ٠‏ وصلة منتهية لا امنداد لها , كانت ثلك الصلة صلة ‏ بدم 
امرأة ؛ , جرد امرأة ؛ من هى ؟ ٠‏ من أهل الور ؛ . وهذا تعميم آخر 
لم يعط المشهد خصوصية أو ألفة.أما الآن فإن الفعل المضارع يعبر عن 
صلة حارة قائمة على التفاعل والمشاركة . إن المرأة ما عادت نكرة 
هنا ٠‏ فبيتها وبين الراوية رابطة الصلة وخخطاب المعرفة . إن العبارة 
الأولى ( بما فيها من تنكير وعمومية , وابتداء بالاسمية وما تعليه من 
سكرن , واستعمال الفعل الماضى وما يرحيه من صلة مقطوعة ٠‏ ثم 
اليد العزلاء ) لم تكتسب ثموها إلا فى صيفتها الثانية ( صيغة المخاطبة 
وما فيها من مشاركة وألفة . والابتداء بصيغة التركيد الحجاسم ٠.‏ 
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والاستعاضة عن اليد بالسيف . ثم الفعل المضارع وما يعنيه من حركة 
لامية متدفقة . ) 

وبعد أن أنجز الشاعر رسم هله اللوحة عل الجدار جاء الآن ليفعل 
ما فعله فى المشهد الافتتاحى للقصيدة ؛ يكسر الإطار مرة أخرى ٠‏ 
ويحرر السيدة من إسار اللوحة : 


وسيدة حتمى بالجدال . . 
أحكمثٌ يذها فى الزنادٍ . . 
وشِدَتُ . . 
إن الشاعر إذ يستخدم هذه التقنية إنما بعيد ترئيب الحدث الدرامى 
ليقوم . بعد ذلك , بروايته عل مشهد منا ١‏ تماما كما يمدث فى العرضص 
المسرحى الكبير الذى يتألف من عروض مسرحية أصغر . 
إن الإفادة من نقنية المسرح لا نتوقف عد استخدام السراوية ؛ 
أو العرض داخخل العرض ٠‏ بل تتعداه إلى أكثر من ذلك . فى القصيدة 
اتكاه واضح على الدور الذى تلعبه البوقة , لقد استطاع الشاعر أن 
يضمن لقصيدئه نموجا فى مسئوبيات الأداء ٠‏ وتلوينا فى الأجواء النفسية 
والإيقاعية . وقد أدث الحرقة جزءا من هذه المهمة . ولو تفحصنا هذا 
المقطع مثلا : 
وأرى سربٌ صِبياتِ . 
مزجن مساءً العيد : 
صِلْنْ ياسعت النخل ٠‏ 
أنتك بناتُ الهور 
أنعبهنٌ الرقصٌ من الصبح ٠‏ 
وجا الآن عليك الدور , . 
لوجدنا أن فيه ثراء غنائيا سيعود الشاعر إلى استثماره مرة أخترى 
بعد استشهاد بطلة القصيدة ٠‏ مع أله استثمار محدود لم رفع 
كثيرا إلى التفجر الذى بلغه الحدث نفسيا ودراميا , 
ولا بكف الشاعر عن الشويم فى استخدامائه . إن فى 
القصيدة . بالإضافة إلى المقطع السابق . عددا من المقاطع التى 
نعكس فيضا من الغناء , الحسى الرشيق 0 وتؤدى دورها لى 
الربط بين أجزاء الحدث . وشحنه بالحركة والدفء الإنسال : 
قدماها . عاريتانٍ . 
عل المأ . . 
وشعرك محلول 
والمشعاً من الخشب المصقول 
والمرآة مدوّرة 


والشوقٌ غريبٌُ الشفتينٌ . . 
من أجمل منكِ . الليلةً , 
ياواسعةً العينين , . 
ولكى ينجح الشاعر فى تأجيج حالة من البهجة الغامضة » 
والشجن الجارح . ويملق مناخا خاصا هو مزيج من مشساعر 
الانتشاء بالموت . والبطولة ؛ والجنس . والطبيعة جميعا . فإنه 
يكرر هله المقاطع الغنائية عبر قصيدنه : 


لحظات . . 
2 صدى الطلقاث . . 
ا المبال تسبل ل 


ومن المفيد أن نلاحظ . هنا . أن هذا المقطع يثير فى الذهن 
خليطا متشابكا من عادات القرى وتقاليدها فى تعبيرها عن النشرة 
أو الأسى 3 بف احتفاها بالموثت أو الولادة : 
لفد أفاد يوسف الصائغ كثيرا من عناصر الطبيعة , ووظفها 
لبناء الحدث وتطويره . إن ححركة الريح . والمطر . والليل ٠»‏ 
لعبت دورا مهما فى تعمين الحدث الدرامى ٠‏ وخدمة انتقالاته 
النفسية والوجدانية . وإذا تأملنا استعمال الشاعر لعنصر 
الريح . مثلا , فإننا نجد : 
ورويدا .. 
سنهبٌ الريح 3 
وتنفخ فى هذا القصب الساكن . . 
إن الربح ستهب 0 رستنفخ فى قصب ساكن : وتلاحظ هناما يثيره 
المقطع من ترابط بين القصب والغناء ؛ بينه وبين الموسيقى ؛ أى بينه 
وبين التعبير عن المشاعر الإنسائية . إنه الآن قصب ساكن . ريما لان 
أمرأ ما سيحدث . وحين شرى حركة الربح وصلتها بالقصب فى 
صيغتها الثانية : 
ورويدا . 
بي ادي 
وتنفخ فى هذا القتصب ب المذبوج . . 


نجد أن الصورة تبدو كأنها مغمورة بالدم لحار وشخير الحناجر 
المقطوعة , إن دم القصب يلا الربح ٠‏ ورذاذه الحزين الساخن يغمر 
كل شىء . 

وفى النقلة, الاخيرة يستخدم الشاعر حركة الريح عل الشكل 
الثالى : 


ورويدا . 
عدا قلبُ لرية ٠‏ 
فأوقدٌ هذا القنديل . . 


البنية الدرامية 


وأروح أميرٌ » 

ما بين قتيل... . وقنيل. . 
فبعد أن نفذت الجرمة , وقتلت هذه السيدة الشجاعة ؛ تتاخذ 
حركة الريح منحى آخر . إن قلب الريح يبدأ الأن . وم تعد علافتها 
بقصب ساكن أو قصب مذبوح . لقد صار مشهد الموث أشملٍ ٠‏ 
وأكثر مأساوية . وأشد تعقيدا ؛ رصار حتى تجرد التمييز بين فتيل وآخر 
أمرا صعبا . 
وإذا لاحظنا د اللبل 2" وحركته وجدنا أن الشاعر فد استخدم هذه 
المفردة بنفلات ثلاث مهمة ؛ ففى البداية ترد كلمة د الليل ؛ وقد أسدد 
إليها فعل الهبوط « فإذا هبط الليل ؛ . إنه ليل عادى . ومع حركة 
القصيدة يكتسب الليل صفات أخرى ثناسب تطور الحدث والمناخ 
الذى يثيره : 

هذا الليل ببيم . . 

قططً من ظلام. . 

تفتش ٠‏ عن لوي لاك .. 

وكلابٌ ند تشم العجين . . 

ا 1 لشن ليق . 

أجل من محاضك . . 

لاتلدى .. 

إن هذا المسام , , 

يفتش عن سبب للبكاء . , 
ما عاد الليل الآن لبلا عاديا . بريئا أو محايدا . إنه ليل ببيم 
وكلمة ٠‏ ببيم ؛ هنا هى أكثر من كونها صفة لونية كما يبدو . إن الليل لم 
يعد إنسائيا ؛ لقد صارت ١‏ البهيمية » صفته الدقيقة . هو الأن د نطط 
من ظلام ؛ نفترس الأطفال المون ؛ وهوه كلاب نشم العجين ؛ . إنه 
لبل يدفع حتى الجدين إلى الحسزن . ويبحث للناس عن سبب 


أما فى السياق الثالث فإن الليل لا يرد بوصفه مفردة ٠‏ إنه يصير 
هزيعا ثفيلا ٠‏ وريبة تكنئف كل شىء 0 
المزبع ثقيل . . 
والمدى ريية . . 
ورصاص . . 
وناز ,. 
وسيدة تحتمى بالجدار . . 
وى ظل هذا المزيع تتحدد أشياء كثيرة | الخفضب ؛ والرصاص 3 
والدار . والسيدة النى تستند إلى الجدار وهى تدافع بضرارة عن 
انين ٠‏ وعن الأرض 0 وعن سرير النوم 5 
ولقد استطاع الشاعر أن يطور حركة المطر أيضا بشكل ينئاسب مع 
تطور الحدث وتصاعده . فكان المطر فى نحولاته وانتقالاته عاملا مؤثرا 
فى تعميق الظلال النفسية » وتشكيل المنافذ المناسبة للانتقال بالمدث 
من حركة إلى أخرى . 
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على جعفر العلاق 


وحين يختدم يوسف الصائغ فصبدنه فإنه يستئمر جزءا من المفطع 
الافتناحى بعد أن يخضعه لبعض التغييرات التى تعكس فو الحدث فى 
ذروته الأخيرة : 
تسواهنٌ . 
تق كل ربيع, 0 
اشمعة ندر ؛ 


طافية فوق الام . 


تحمل فى يدها اليمني 0 
أرغفةٌ حراء 

٠ وباليسرى‎ 

تحمل أغصان الغار . . 


بأن هذا المقطع خافة لسلسلة من الأسئلة التى تسبقه 
مباشرة ؛ وهى أسئلة شجية جارحة , ممعنة فى النبل والاسى . وهذا 
السبب . ربما . بدت هذه النباية كأنها لم ترتفع تماما إلى ما فى القصيدة 
من دراما فاجعة . يضاف إلى ذلك أن هذه الخاة تنتمى . إلى حد 
ما , إلى نقليد شائع فى اختتام القصبدة العربية الحديثة ٠‏ حيث يعمد 
الشاعر إلى اختبار عبارة سابقة فيعيدها . مع نغيير فد يكون طفيفا ٠.‏ 
ليجعل منبا خاة لفصيدته . 

لفد استطاع يوسف الصائغ أن يجمل من ٠‏ سيدة الأهوار : واحدة 

من أهم قصائد الحرب . وأكثرها إثارة , لما توفرت عليه من مسزيج 
مدهش بين الإنسان والارضى ؛ بين الموث والولادة , 
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فى معظم القصائد التى كتبها ميد سعيد عن الحرب ؛ يفسح 
الشاعر ممالا استثنائيا للإنسان الفرد . ويشكل من مواقف هذا 
الإنسان وما فبها من نفصيلات . ورؤى . مادة قصيدته وحركثها فى 
انهاه دلالتها وتأثيرها الفكرى والوجدان . 

إن نظرة إلى عناوين معظم قصائد الشاعر فى ديوانه « طفولة 
الماء :297 ؛ ( مثل العريف عبد العباس . منصور . محمد البقال ؛ 
النقيب جلال , بستان عبد الله ) يكشف عن هذا المنحى , حتى إن 
هناك قصائد أخرى فى الديوان نفه لا يحمل عنواها اسما ظاهرا ٠‏ 
ومع ذلك فإن شخصية مانملا يمال الحركة فبها . إن فصيدة و رؤيا 

نصب الشهيد » مثلا نستند فى بنائها وجوها الشعائرى على شخصية 

عبد الهادى الصالح بشكل أساسى . كما تستند » أيضا ؛ عل المرأة 
التى أعطت للحرب ثلاثة أبناء . 

ومن الوا ضح أن هذا المدحى فى التمامل مع موضوعة الحرب . يمثل 
استجابة 0 للنقل الحسى لهذا الحدث اللي أى انه يعطى 
لوو و 0 . وليس هناك ء 
بطبيعة الحال , ما بمنح المشهد كثافة حسية كالإنسان . بطفولته 
وعنفه ؛ بحباته وموته ؛ بعبله وحكمته . 

إن الحرب . فى قصائد حميد سعيد . ليست أفكارا أو انشغالات 
ذهنية ؛ لبسث تجريدا أو نصيدا لموضوعات تنعكس عل زجاج الذاكرة 
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فحسب ؛ إنبا على النقيض من ذلك . بشر ومصائر . وإرادات ٠‏ 
وانتهاءات نفسية واجتماعية وفكرية . 


يفوم جزء كبير من حركة البشر فى قصائد الشاعر على مط من 

العلاقة بين الماضى وامحاضر ؛ بين الحلم والذكرى . إن حميد سعيد 
يتمع بذاكرة ريفية خصبة , ما زال يلتمم عليها بلل الريف 

وخضرته . إن أبطال قصائده , فى الغالب ٠‏ أناس ريفيون أو ممن 
شكل الريف طفولتهم أو صباهم . ومن الواضح أن صلة السريفى 
بالارض عل درجة شديدة من الخصوصية . إنها علاقة التحام عضوى 
مادى وحسوس ؛ ففى الوقت الذى يحول حدييد السيارة ٠‏ والمبني 
٠‏ الكونكريتى ؛ . و ه أسفلت » الشارع , مثلا . بين إنسان المدينة 
وحرارة الأرض المتربة . وتحرمه من الصلة العضوية با . بظل الريفى 
منغمرا بالارض والطبيعة . الغمارا حيويا لا بقبل الفصل ؛ ويظل 
ما تفرزه هذه الارض من قيم وعاداث ومثل نشيطا وفعالا فى وجدانه 
عل الدوام . لذلك فإن اختبار حميد سعيد لهؤلاء البشر أبطالا 
لفصائده عن الحرب لم يكن عبئا إن استبسالهم فى الدفاع عن الأرض 
هو اندفاع عفرى عميق . يعبر عن ارتباطهم بالمخحسوس والحى ٠١‏ 
بالطبيعة وما شكلته فى ضمائرهم من قيم ونقاليد . 

حبن يحنو شاعر ما على أبطال قصائده . وحين يبدو كأنه مفتون مسم 
دائم) , فإن ذلك قد يحرمهم من أن يكونوا أنفسهم حفا . ويحول بيهم 
وبين حقهم فى القلن . وحفهم فى تأمل مصائرهم . وحقهم فى 
المغامرة أو التهور العذب . ومع أن حميد سعيد يفعل شيئا من ذلك فى 

عل الحياد حا لافيت لساب كل ارد اا 

مرتبطة بالتاريخ والارض بوشائج متينة . 


ينبض الشاعر فى مصائده عن الحرب بعبء الحديث عن لبلل : 
بزيح السشار عن ماضيه , ويفتح النوافذ التى تفضى إلى طفولة. 
غاربة ٠‏ أو ماض يضح بالحنين والرغبات . إن دراما القصيدة لدى 
حميد سعيد لا تستمد معناها دائم) من عنف حركتها أو تصادم 
عناصرها ؛ بل نستمد هذا المعنى أو الدلالة من تاريخ بطلها 
الشخصى ؛ فبطل القصيدة . فى الغالب ؛ ممتحن لا يموقف درامى 
واحد ومحدد . بل بتاريمه كاملا , إنه بطل ذو تاريخ . سياسيا كان 
هذا التاريخ ام اجتماعيا ؛ وينبغى عليه حراسة هذا التاريخ والإبقاء 
عليه صافيا لا لطخة فيه . وغالبا ما يظل بطل القصيدة محاصرا بين 
ماض وحاضر ؟ بين حاضر يدعوه للمنازلة وماض يبيب به أن يكون 
فى مستوى التحدى . إن المخاطرة بالتاريخ ؛ لا المخاطرة بحياة 
شخصية ؛ ومراجهة الضياع لا مواجهة اجهة الموث . هما جوهر الدراما 
لدى أبطال حميد سعيد . 


إن الشاعر . أحيانا ٠‏ يقبم كيان قصيدته لاا على فرد بعينه ٠‏ بل 
عل مجموعة من العناصر النى نتألف فيم| بينها خلق حالة من التوثر تخدم 
حركة الحدث . وتثرى دلالة الفصيدة . وسأختار هنا فصيدة ريما 
نكون أقل شهرة من قصائد الشاعر الاخرى . النى كتبها عن الحرب ٠‏ 
غير أنها نشتمل على حركة داخلية متعة . 


على النقيض من معظم قصائد الشاعر ١‏ تبدأ قصيدة « صباح 
بصرى 7" بمشهد مغلق ؛ يسوده الارتباك وعدم الطمائيئة : 


طبور موسُوسَةٌ . . 
تتفى حوفها بالصعودٍ المفاجى ء . 
إن هذا المشهد يفصح عن قلق ينتشر فى جزئيات الصورة . ومع أن 
الشاعر لم يترك ما يدلنا على سبب هذه المخاوف فإن القارىء سيحس 
أن هذه الطيور . بسبب من خبرتها بالمكان , مسكوئة بخوف دائم : 
دوى القصف ؛ امبار الأبنية ؛ شظايا القنابل ؛ صرخحات الاستغائة , 
إن كل ذلك قد أصبح جزءا عميقا من خبرتها المستمرة بما تتعرض له 
المدينة من أذى ؛ فهاء الطيور إذن تمتلك ذاكرة فزعة . ضير أن 
المفردات التى تجسيد معان الخوفث 2 والوسواس 0 والائفاء 0 
والمفاجأة 3 تعكس جوا من الريبة والحذر . دون أن تسقط الشاعر فى 
مباشرة تؤذى هذا المشهد الافتتاحر, 
ومن الملاحظ أن المقطع الذى يل هذين البيتين هو محاولة لإكمال 
المشهد بتفصيلات أخرى ؛ غبر أن هذه التفصيلات نظل نافصة أو 
مل الاصح . غير غبالية ؛ فالشاعر لا يستطيع السيطرة عل مرئياته 
نتيجة لحركتها . أو ربما ‏ لقابليتها للإضافة المستمرة : 
سيدةٌ وثلاثهُ طلاب , . 
0 
ها هو الرابع بظهر ٍ 
كنت أريدٌ نحرّى التفاصيلٌ 
لكنّ بعد المسافةٍ . , 
لا 
المسافةٌ ليست بعيدةٌ 
أنا متعبٌ . . فَرِحُ 
فى هذا المقطع موازئة من نوع ما تفسر ما فيه من نشويش ١‏ فالشاعر 
لا يكاد يمزم . لأرل وهلة , يعناصر المشهد ؛ لأنه مشهد متحرك 
وفابل للزيادة باستمرار كما قلنا ؛ ومكون من عناصر غير ثابئة ٠‏ ينسخ 
بعضها بعضا : 
سيدة وثلائة طلاب »> لا . هاهو الرابع يظهر 
لكن بعد المسافة >> لا . لا . المسافة ليست بعيدة . 
>> فرح , 
إن المقطع . حتى هله اللحظة . يختلج بمشاعر القلق . ليس هناك 
شىء ائى بتحكم فى المشهد المرثى ؛ فعناصره غير مكتملة . 
وما تزال فى طور التشكل والاكتمال . أما المناخ النفسى والوجدانى فهو 
غير ثابت أيضا . إن فى أقصى المشهد . فى الخلفية البعيدة منه . وضعا 
نفسيا غير مستفر . ولننظر إلى المقطع التالى ؛ 
وافتربثُ من الشرفةٍ . . 
مترفة هله الغرفةُ والفندق جد جميل . 
شاعر موريتان . . يصحبه شاعرٌ موربتال 
لابد أنه يبحثانٍ عن القافيةٌ 
نخلة عاليةً 
كان مثالٌ بدرٍ . 5 يطاوتها 2 
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يتسم هذا المقطع . عل العكس من سابقه , بالثباث والاستقرار 
والتجانس , ويتسم أيضا بنوع من التوازن خخلقته جملة من العوامل فى 
صياغة النص . وأول ما يلفت نظرنا هذا التقارب الصون الداخيل فى 
كلمات « الشرفة ؛ مثرفة , الغرفة» , الذى يبعث إحساسا 
بالارئياح . والشاعر بعد أن كان غير متيقن من شىء فى المقطع 
السابن ؛ نجده الأن وائقا من مشاعره ومرئيائه . ولنلاحظ هنا منظر 
الشاعرين اللذين يبحثان عن قافية . إنه يضفى عل المقطع الشعرى 
كله مسحة من المرح واللطافة . كما يوحى بالتناظر والسيمترية . إنهها 
شاعران متمائلان ؛ وهما معا يبحثان عن القافية . ألا يشعرنا ذلك بما 
فى البيث العمودى من تناظر ؟ ونلاحظ أيضا أن هناك ترابطا بين 
عناصر المشهد . كأن بعضها يستدعى البعض الآخر . ألا نرى كيف 
أن كلمة ٠‏ القافية » فد دفعت بالشاعر إلى التقفية فى الببث الشالى 
مباشرة ؟ ثم لنتامل جو المفارقة فى المشهد : شاعران يبحثان عن قافية 
( مع ما يوحيه هذا البحث عن القافية من جهد وعنث ) . إله مشهد 
لا يوازنه أو يتعارض معه .. حضاريا وجماليا . إلا تمثال السياب . هذا 
الشاعر الذى عمل الكثير من أجل أن نكون علاقة الشاعر بالقصيدة 
علاقة كريمة , مفتوحة . خالية من العنث والإكراه . وفى الوقت الذى 
بهم فيه هذان الشاعران بحثا عن القافية » يسيل تمثال الشاعر غناء 
ووردا : 
ومع أن المقطع الثالى يتضمن جملة من التقابلات : 
طيورٌ مشاكسةً . . وطيورٌ وديعة 
قصائدٌ رائعة . . وقصائدٌ , . . 
المدفعية وشم على صفحة الصمثُ 
والبصرة وشم عل لغتى . 
فإنه يفصح . من خلاها . عن شىء أساسى : الوضوح والتحدد . لم 
تعد هناك طيور موسوسة نتفادى محاوفها ؛ بل طبور تتقاسمها صفتان 
متضادتان : المشاكسة والوداعة ؛ مثلم تتقاسم القصائد صفتا الروعة 
ونقيضها . ثم هناك هذا التقابل بين ما بطرز على صفحة الصمثت 
وما نوشم به لغة الشاعر ؛ بين الوشم ودوى القصف . وبعد هذا 
الوضوح والتحدد يحىء المقطع الثالى ؛ 
طيورٌ ملونة . . 
وسماء أليفة 
وعل الأفق من دماءٍ الصغارٍ 
بلادُ مباركة . . 
تفتم أبوابها للغناة 
امرأة من ضياء 
نستدل بها , 
وهر مقطع تسوده رقة وألفة واضحتان . ونبرة صافية . وفى البيئين 
التاليين : 
وعل الأفق من دماءٍ الصِعارٌ 
بلادُ مباركة . . 
إيماءة واضحة إلى أبى العلاء المعرى ! 
14 


على جعفر العلاق 
وعل الافنٍ من دماءٍ الشهي دين عل ونجله شاهدانٍ . 


وهى إيماءة تصرف فيها الشاعر وغيرفى العلاقة بين أطرافها . على 
نحو أضفى على المشهد مسحة من الإجلال لهذا المزيج النبيل من الدم 
والثورة والبراءة , 
ولاشك أن فصيدة ٠‏ صباح بصرى » قصيدة للسلام والحرب معا » 
استطاعت مم: خلال هذه الانتقالات والصور المثقابلة أن نجسد فدرا 
غير فليل من الحركة الداخلية فى كيان العمل كله للرصول إلى معناه 
العهائى . حيث نتوحد المصرة والقصيدة فى دلالة حية واححدة , 
الال 7 
ويفاجئنا شعر سامى مهدى ‏ غل النقيض من قصائد بعض من 
شعراء جيله ‏ يفاجئنا ببساطة عذبة دافقة . لكنها بساطة ظاهرية 
تكشف , بعد التأمل فيها . عن مغرى داخخل هادىء لكنه عميق . 
وبين البساطة الظاهرية وازدحام الداعل با معنى والحركة تكمن الدراما 
الحقيقية فى قصائد سامى مهدى . 
وما يساعد على الإحساس بهذه البساطة الخارجية أن قدرا كبيرا من 
شعر سامى مهدى يقوم عل رواية » لحدث ما . وفى معظم الاحيان 
تكون رواية هذا الحدث مترابطة نامية لا تعقيد فيها . ومن خلال 
الفبكل الفصصى للقصيدة بنسع المعنى ويننشر . إن أجزاء الفصة 
وما نحتوى عليه من نقلات فى الحركة ؛ لا نعكس إلا القليل من التوثر 
الداخل فى القصيدة ؛ أما شحنة الدراما الحقة فنظل كامنة هناك . 
وراء ذلك النسج القصصى الرشيق . 
نصل رغبة سامى مهدى فى الثركيز » فى بعض قصائده . حدها 
الاقصى . إنه يمعن . أحيانا . فى انتزاع كثبر من التفصيلات والالفاظ 
التى قد يراها عبئا على الحدث أو القصيدة ٠‏ بحيث لا يبقى إلا عل 
النقلاث الأساسية لذلك الحدث . تاركا فى خلاها بعض الفجرات 
لينشط فيها خبال القارىء وذاكرته . 
لا تنبئق الدراما فى شعر سامى مهدى دائها من الحسركة المبساشرة 
ونقيضها ؛ بل تنبثق , فى معظم الاحبان , من مغزى ما يظل مفتوحا 
عل نفيضه ؛ من فكرة تثيرفى القارىء فكرة مقابلة تحاورها أر تعترضها 
أو تنميها . لذلك يمكننا الفول إن البنية الدرامية فى قصائده لا نسفر 
عن نفسها فى عئف سواء فى الصياغة أو فى الحركة المعبرة عن جوهر 
الفعل الدرامى . لكن العنف فى هذه الدراما عنف داغعل . كما قلنا . 
لا يتجسد فى صدام مدو . أو مشاهد صاجة ودامية 5 بل فى غنى خفى 
ينحرك ىق قاع القصيدة . وراء مظهرها المحسوس 0 الذى يتسم 0 
غالبا , بالانسجام والرشافة اللذين قد يشغلان القارىء ببماء عل 
نحو يحول , أحيانا . بينه وبين التماسٌ المباشر مع الحركة الداخلية 
للقصيدة , 
لقصائد سامى مهدى بعض خصائص القصيدة الغنائية الدرامية ؛ 
غير أن هذه الغنائية تقترب من مفهوم الشاعر بروانئج للغنائية الدرامية 
عألانآ علق نسة:2 . الى تعنى اتحادا بين الشكل الغنائى للمقصيدة 
والعنصر الدرامى فيها(؟» . إن ثوفر قصائده على اللغة الصافية . 
واعتماد التففية الموحدة أحيانا » وكذلك الإيقاع الموحد . عوامل نابعة 
من طبيعة القصيدة نفسها ؛ إذ إن فصيدة قصيرة كالتى يكتبها سامى 
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مهدى لا تتحمل دائما انعطافات فى الإبقاع . أو اسئطالة فى البيت 
الواحد , أو تعددافى التقئية المستعملة . مع أن ذلك لا يمنع من القول 
إن انشداد الشاعر الدائم للتقفية قد يلحق بعضص الأذى بحركة 
القصيدة ونمو دلالتها . ومع ذلك يظل لقصائد سامى مهدى فضيلتها 
الخاصة . متمثلة فى نسراتها الشخصية الخفية الهادئة , النى نخفى 
وراءها تصدعا كبيرا وقلقا لا هاية له . 

تجسد قصيدة ٠‏ سماء صافية »1١7١‏ بشكل متميز كثيرا من نخصائص 
البناء الدرامى فى شعر سامى مهدى , ومع أن هذه القصيدة تقوم عل 
شخصبتين فحسب . إلا أن حركتها وتصاعد دلالتها لا ينأنيان من 
وجود هذين العنصرين وحدهها . بل من توافر نوع من التضاد الداخل 


الشكل الثالى : 
عشبٌ حترقٌ 
وفضاءً محتقنٌ بدخان القصف 
وجلود جرحى 


لابنذهم من بعض أنين مكتوم 

إنه مشهد لمعركة فد اننهث نوا . والقصيدة ذاها تبدو كأنها تلبئق 
من بين الأنقاض وأشلاء القتل . إن العناصر التى تشكل هذا المشهد 
هى ثلاثة : « عشب محترق » ود فضاء محتقن ؛ و١‏ جنود جرحى 2١‏ . 
ولا شك أنه مشهد خائق إلى حد كبير . لا سبها إذا أضفنا إلى عناصره 
ما يكمل نجهمه وفتامته . إن دخان القصف ما زال يمنق الفضاء . كما 
أن « أنين الجنود المسرحى » له ثقل خاص هنا ؛ فهو أنين مكترم 
لا يسمح ظرف المعركة أن يكون , كما ينبغى . ألينا إنسانيا معبرا ؛ 
فلبس له إذن إلا أن يظل د بعضا ؛ من ٠‏ أنين » ١‏ بل إن بعض الانين 
هذا لابد أن يكون « مكتوما ؛ . وهو أنين لا بخفف من عناء البريح بل 
يزيده تمزقا وإحساسا بالمحلة ؛ فهرة بعض أنين مكتوم ) من جهة ٠‏ 
وهو أنين لابد منه من جهة أخرى . 

وما يلاحظ أن هذا المقطع قد جاء خاليا من الافمال ناما . لم 
يتضمن حركة جندى . أوعربة , أوطائرة ١‏ الأمر الذى عمق 
الإحساس بانئهاء المعركة . كها ساعد عل تكثيف الشعور بالاختئاق 
أو السكون الذى أعقبها . الكل منبك ومنشغل بما هر فيه . كما أن كل 
شىه منغلق على نفسه . ملتف عليها ؛ العشب المحترق ؛ والفضاء 
المحتقن , والانين المكتوم . إن المشهد كله تمسيد لما حلفته المنازلة من 
دمار فى الأرض والروح والافق . 


وفى الجزه الثاى من هذا المقطع ندب حركة ما ٠‏ لكنها حركة تعمن 
الإحساس بسكون المشهد السابق وخشولته . 
ا 
إن كنت رأيث سماءٌ أخرى دون غيوم 
ورفيقى ‏ يمهلنى لاجيبٌ : 
وفال انظر : 
0 
أى سماء أببى 


الحركة هنا ليست انتقالة لعناصر المشهد من مكان إلى آخر ؛ ليست 
إضافة عنصر جديد إلى عناصره . كما أنها ليست نقصان واحد منها . 
إنبا حياة إنسانية نتسلل إلى الصورة وتبعث فيها دفئا من نوع خاض 
جدا . ونلاحظ هنا أن كلمة « لكن ؛ تعمق إحساسنا بمناخين 
متناقضين فى هذا المقطع . نحن الآن إزاء رفقة حميمة ؛ فهناك اثنان فى 
خيندق وأحد ( يواجهان سهاء واعحدة ٠‏ ومصيرا واحدا , فى هلين 
البيئين : 
- لكن رفيقى يسألنى 
- ورفيفى لم يمهلنى لأجيب . 
كان من الممكن , تنبا للتكرار . أن يغير الشاعر من صبغة الإشارة 
إلى رفيقه . أى أن بورد الكلمة دون أن تكون متتهية بالباء ؛ لكن 
الشخص المتكلم فى القصيدة كان فى حاجة عميقة لتوكيد هذه الرابطة 
بينهما ١‏ فى حاجة إلى المزيد من صبغ التوكيد لها . إن هذه الياء ليست 
حرفا ؛ إنها كيان من معان الرفقة والمؤازرة والارتباط , التى تنشد كلا 
منما إلى الأخر, وتمعل منبها معا وجودا واحدا متماسكا إن الطياجية 
إلى الانتهاء إلى الآخر . والحاجة إلى الإحساس بالآمن , والصلابة » 
كانت وراء هذه النبرة الأليفة وما فيها من حنو وصفاء , 
إن السائل لم يننظر جوابا عن سؤاله الذى ألقاه على رفيقه . ربما 
أراد أن يوفر عليه مشقة التفكير فى إجابة ما ؛ فد يكون جمريما 
أو مرهقا بعد معركة ما بزال دخاها يملا الفضاء . أو لعله أراد أن 
يتجنب إهاء صديفه عن أداء واجبه فى البقاء مستعدا ليى أحتمال ؛ 
أو أنه أحس بأن سؤالا كهذا لا مبرر له فى ظرف كالظرف السذى 
يواجهانه معا , كل هذه الاحتمالات واردة ؛ لكن الأمريعكس ؛ عل 
أية حال ٠‏ وضعا إنسانيا تلقائيا لا كلفة فيه . 
ومن المفيد أن نلاحظ أن رفي الشاعر يسأله إن كان قد رأى : 
سهاء أخرى دون غيومٌ , 
إن كلمة « أخرى ؛ لا معنى مهم هنا ؛ فهو لم يسأله إن كان قد رأى 
سماء ‏ أبة سماء ‏ دون غيوم ٠‏ بل (ن كان قد رأى سما « أخرى » غير 
هله السهاء الصافية التى تظلهما 5 إن الفضاء المحئقن 5 واللبل الذى 
أخل يغمر كل شىء ؛ لم يملع هذا المفاتل من أن يبتف فى دهشة : 
أى سهاءٍ أمبى 
أم أىّ نجومٌ ؟ 
إن الآفق المحتقن بدخعان القصف ؛ والعشب المحروق » وأنين 
المرحى ٠‏ ثمن باهظ درن شك ٠‏ لكنه ثمن لابد منه , ومع ذلك فلا 
شىء سيبقى 51 الأبد غير هذه السهاء النى سال كل هذا الدم الحار 
وكل هذا الآئين دفاعا عنها , 
ونصل القصيدة ذروتها فى المقطع الأخير. وهى ذروة تتخفى 
كالعادة وراء هدوء ظاهرى 0 وحركة ندعر إلى التامل : 
كان رفيقى يحفنٌ من رمل, الساتر 
ويذريه حول 
ويقوم 3 
إن نظرة متأملة إلى هذا المقطع د تقود إلى أكثر من تفسير مكن 
لتصرف هدا المقاتل » وفد يكون من بينها الضجر من صمت رفيقه 
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وإهماله إياه . مع أن هذا يتعارض مع ما يقترحه المقطع السابق من 
ألفة وحميمية . بقيث حفدة الرمل التى أخذ يذريها حول رفيقه . 
ألا يمكننا أن نجد فيها إشارة إلى ارتباطهم| بذلك الساتر التربي الذى 
يدافعان عنه ؟ ألا يمكن أن تعد حفنة الرمل هذه رباطا ماديا حسوسا 
أعادهما , مرة أخرى . من تأملإتهها وأسثلتهما إلى حرارة هذا الثراب 
وحسيته ؟ 

إن هذا المقاتل . خلال القصيدة كلها . كان شخصية إيجابية ؛ 
فهر الذى يسأل , وهو الذى يدهش / وهو الذى يتأمل . وهو الذى 
بيب ؛ وهو هذا المقطع يقوم . أيضاء بسلسلة من الأفعال : 
« يجحفن ٠‏ من رمل الساتر , و« يذربه ؛ حول رفيقه . وه يفوم » من 
مكانه . ألا يعنى ذلك كله أن هذا المقائل ما زال بمتلك شجاعته . 
برغم كل شىء . فى أن يسأل . ويتأمل . ويدهش , وينتفل ؟ من 
الممكن أن يكون ذلك صحيبحا . وإذا كان الأمر كذلك ؛ صار من 
الممكن أن نجد لحفئة الرمل النى يذريها حول رفيقه نفسيرا معقولا . 
إنها حركة لا تنفصل عن مدلوها الرمزى ٠‏ وصلتها بطقوس الموث 
والولادة ١‏ بعلاقة التراب بالجسد ؛ بالشعائر القى تطرد المبن والأرواح 
الشريرة . هذا من جهة ؛ ومن جهة أخرى فهى تعكس . برهم 
جرهرها الشعائرى , المثانة النفسية لهذا المفائشل ؛ الذى يتصرف 
بتلقائية مدهشة بسرفم حراجة وضعه . كما تعكس استعداده لأى 
احتمال مهما كان سيثا ؛ فهو ورفيقه جزء من هذا المكأن ؛ جزه من 
كرامة ثرابه ٠‏ وكلاهما مرشح لموث متميز أو حياة متميزة , 
ع 

وسم قصائد ياسين طه ححافظ ياخمل المحشوى الدرامى ؛ فى 
الغالب ٠,‏ شكل البذرة فى الفاع ؛ شكل الفكرة المنتشرة فى الأساس 
الذى تنبض عليه أجزاء الفصيدة ويكثمل بناؤها الأخير . إن 
الدراما ؛ فى معظم قصائده . لا تعبر عن نفسها فى حركة واضحة 
متنامية على الدوام ؛ ولا تقوم عل حكاية بننظمها سباق من النفلات 
المنطفية التى تنسع لتصل , فى النباية ٠‏ إلى بؤرة يصب فيهاالحدث ٠‏ 
وتتجمع أجزاؤه ؛ لتشكل . أخيرا . كثافة فى الحركة والمغزى . 

هل أردث الفول إن الدراما فى شعر ياسين طه حافظ تتمثل فى 
الذهن ؛ فى تضاد الأفكار وصراعها ؟ 

حقاء لفد أردت شيئا من ذلك ؛ لأن قصائد الشاعر, سرهم 
ما يبدو عليها من نبرة تأملية أحبانا . تشتمل عل حمركة دانعلية 
ضاجة ١‏ تصنعها مشاعر متثائرة يقارع بعضها بعضا . ويلميها هاجس 
الطفولة . أو هاجس الفجيعة . 

يبدوياسين طه حافظ غير آبه بالسطح اللامع والبهبج للأشياء ٠‏ بل 
هو مسكون أبدا بالذعر من الخفى والزائل . وما تختزنه الذاكرة . وهو 
يحاول دائها أن يرى الشىء وثقيضه ؛ أن يمد فى الراجهة المتجانئسة 
للأفكار, والأشياء , والنساء », الواجهة الاخرى 1 النفيضص الذى 
لا تكتمل الصورة بدونه . بل تظل ناقصة محمكها السذاجة ٠‏ 
أو الفرح العابر . أو الخديعة . 


يمتلك ياسين عله حافظ فى كثير من قصائده حسا دراميا . حبك 
بحاول أن يفجر فى الساكن حركة حية . وأن يعثر على الوجه الآخر 
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عل جعفر العلاق 


المفكرة التى يريد التعبير عنها ؛ أعنى وجهها الذى يتضاد معها . 
ويزيدها حدة وعمقا فى الذهن والروح 5 

غير أن ياسين يطمئن . أحيانا . اطمئنانا كاملا إلى منبجه هذا ٠‏ 
فيترك للذكاء والثقافة والذاكرة أن ما تقوده إلى ما فى قصيدئه من أفكار 
وصياغات . 

تقدم لنا قصيدة « حراسة 2١١06 ١‏ نموذجا طيبا لطريقة ياسين عله 
حافظ فى التعبير عن التجربة الدرامية فى فصيدته . وليس فى القصيدة 
كثير من عناصر الصراع . إن العنصرين الأساسيين فى حركة القصيدة 
كلها يتمثلان فى الغبر والحارس الفنى . حيث يأتلفان تارة ويفترفان ارة 
أخرى ؛ يلتحم أحدهما بالآخر طورا ويتضادان طورا آخر . 

وتبدأ القصيدة ذا المشهد : 


الماهُ يستريخ 

يكشت للظلام عن إماله 
عن فرح قدي 

يد فى الذاكرة اليفظى 
يكشفٌ عن سحر وعن رغبة 
يخلبٌ لب ا حارس الفنى . 


يمثل هذا المشهد ؛ ىل وافع الأمر. وبرهم مافيه من استرشماء 
مبيج . تحديا خعطيرا للحارس الفتى ١‏ فهذا الحارس قد امتحن بتحمل 
كل هذا الظلام والعزلة . امتحن بأن يظل مثوثرا , فى حين تملا رائحة 
الأعداء هواه الليل . 

ونلاحظ أن الشاعر لا يضفى صفة الفتوة على الحارس عيثا ؛ إذ 
لابد أن بيترتب عليها علاقة من الترابط والتضاد مع عناصر المشهد 
الاخرى ‏ كما سنرى بعد قليل , 

وبعكس المشهد جوا من الاسترخاء . لكنه يخفى . وفى العمق 
البعيد منه , نوئرا يصل إلى أقصى آماده : نوتر الجندى اليفظ وهو 
يواجه السهر والأعداء والظلمة . والماء يؤدى دررا خطيرا فى إشاعة 
جو الاسترخاء هذا فى الدابيعة كلها ؛ إنه يتحدى بها توئر الطرف 
الآخر 0 أى الحارس ٠‏ وانشدادء . وحين نتأمل الكلمات والافعال 
التى استخدمها الشاعر فى هذا المقطع نجدها أفعالا وكلماث تنحر 
منحى خاصا : نستفز رجولة الحارس ٠‏ وتثير فتونه ٠‏ ونوقظ فيه 
إحساسه بالوحدة . الماء هنا ليس عنصرا من مناصر الطبيعة 
فحسب ٠‏ إنه أبعد من ذلك ٠‏ الماع وهر العنصر المهيمن عل حركة 
المشهد . كائن حى ؛ يستريح , ويكشف , ويخلب . ويرتبط بالفرح 
والسحر والرغبة واللب . إن المشهد كله يضح بالحياة والشهسوة 
والبهاء : الطبيعة تسترخى بكل عريها الأخحاذ أمام حارس فتى بقفف 
بتوتره ؛ وفتوته , ليواجه رغباته وموئه المحتمل وهما ينتشران فى الربح 
والظلمة , 


الحياة والموت . إذن . يشكلان عناصر هذا المشهد , أعنى ممكناث 
الحياة . وتمكنات الموت . غير أن الحياة نسفر عن نفسها بأرجحية 
واضحة . وبثقل حسى أسرء يتفوق على احثمال الموث غير المرثى . 
ماذا يفعل الحارس إذن ؟ 
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أ# أى النداءين أحق بإصغائه : نداء الموث أم نداء الحياة ؟ 
ها هوالماء : 
ملب لب الحارس_ الففى ؛ 
0 : 
كا يمشى ٠‏ 
ينزلق الف فى السعادة الملتمعةٌ , 
ننزلق الخوذة 
وَالفْمْصَّلةَ الخضراء ‏ 
وتعشٌ الرشَاشَةٌ المغباة ! 
تمتلعً الخطوة 
بالصبحةٌ 
إن الحارس الشاب يستجيب أخيرا لإغراءاث الماء : نداء الحياة 
والرغبة والطبيعة ؛ فهاهو ذا يسعى إلى السعادة . ومن الممتع أن 
نلاحظ هنا أن الشاعر يستخدم الفعل ٠‏ ينزلق ٠‏ للتعبير عن استجابة 
الجندى لنداء الماء . إن الامر لا يتعدى كونه ‏ انزلاقا » إلى السعادة 
وليس سعيا مشروعا , ومتزنا إليها ؟ ذلك لأنما لحظة استرخاء خخطرة » 
يستسلم لها هذا الحارس الساهر الذى يهب أن يظل باستمرار يفظا 
وعصيا عل أهرائه ورغبانه حتى الإنسان منها . إن السعادة التى 
د انزلق » إليها الجندى ماهى إلا د سعادة ملتمعة ؛ ؛ فهى سعادة 
خطرة إذن ؛ لان صفة د اللممان ؛ هنا تمعل من المندى الشاب ٠‏ 
وهر بقوم بحراسة ليلية ؛ هدفا مكشوفا للأعداء . لذا فإن الشاعر لم 
يمد . ىا يبدو ؛ أفضل من ٠‏ اللمعان ؛ صفة لهذه السعادة المرة 
الفاضحة . وبالإضافة إلى ذلك فإن الأفعال المستخدمة فى هذا 
المقطع لاسيها فى جزثه الأخير. ننم عن الارتباك وعدم الاتزان ٠‏ 
عل النفيض من ئلك النى استخدمث ف المقطع .الأول ؛ فهى أفمال 
سرتبط بالسيولة والفرح والتمهل . لفد كان الماء « يستريح وهر 
ويملب » . أمافى المقطع الثنى فإن الفتى ‏ ينزلق » وه واللفوذة تتزلق » 
أيضا . وكذلك القمصلة الخضراء . وه تعثر » الرشاشة المعبأة 1 
أما الخطرة فإنها د تختلط » بالصيحة . 
لقد كان اخثلاط الخطرة بالصيحة ضوءا نحذيريا للحارس الفتى ١‏ 
فقد أنبى صونبا المربك خدره اللذيذ . وبذلك بمهد الشاعر للمقطع 
الختامى من قصيدته . 
ا 
والحارس الفتى ساهر 
ف 1 
نقطة الحراسة 
ما زالَ فى وقفته 
وسط الريح . 
واضح أن المشهد يخلر تماما من الحركة » فالماء د يستريح ٠)‏ 


والحارس ما يزال عل «٠‏ وقفته» . ومع ان الفعلين باشريح ١‏ 
و: ينظر :هما النعلان الوحيدان فى هذا المقطع فإننا نلاحظ أن الفعل 
٠‏ يستريح » مثلا فعل بشى بالسكون لا الحركة ؛ إنه يرحى بالكف 
عن الحركة بدلا من ممارستها . أما الفعل ٠‏ بنظر ؛ فهر ذو فاعلية 
جزئية , ولا يعبر عن حركة تشمل كيان الحار أو تغير من علافاته 

إن ما يلفت النظر هنا هو أن الحارس النتى يشكل الثقل الأساسى 
فى هذا المقطع ؛ فبعد أن ثرك الشاعر للماء الحيز الأكبر فى المقطع 
الاول . جاء الأن ليفسح للحارس هذه المرة حيزا مساويا . الحارس 
ِذْنْ هو الاء, يملأ المشهد كله ؛ لقد أصبح الأن عنصرا فاعلا . إن 
الشاعر يطل عليه للمرة الأرلى . صفة الساهر : , الارس الفتى 
ساهر ؛ ؛ ولاول مرة أبضا يشير إلى مكانه الذى ينبغى أن يكرن فيه 
١‏ لقطة الحراسة 6 ٠‏ ثم بصور هيأته اليقظة المتحفزة : 


افوامشس 
١‏ ب الإعايوظة يرما نلوعلونا بللك) .معرموللا فونم ,5 لمن كاأموعظ ,0 
.م .1976 نملا بعلم 
عز الدين إسماعيل . الشمر العرن المماصر . فضاباه رظواهره الفنية 
والميرية . ط ” . بيروت . 7/ا9ا . ص "587 . 
“ا .م عوط يمأل مماو عاونا 
1 س ماامتعشظا عط عممعءعميرظ أن زعم" غ1 .ااسدطيرمفا امعطمم 
,4 .م .1974 ,مدناتلمم] لمدععتنا مرعلهاا معنيه ممما 
هب هوراس غريفورى : الفن الدرامى فى الشعر . فى كثاب ؛ الأديب 
وصاعته . تحرير روى كاودن . ترحمة : جبرا إبراهيم جبرا . بيررت 1957 
ص 5884 , 


البنيه الدراميه 


ما زال فى وقفيه 
ينظر 
وسط الريح . 
كل شىء غدا واضحا ومحددا : بقظة حسية طاغية . واستداد 
استثنائى لكل احتمال . 


ومع أن المقطع كله يخلو. ى] أشرنا سلفا . من أفعال الحركة 
المباشرة . إلا أنه يكنظ بحركة داخلية مكتومة . فإذا كان الماء فد بدا 
هنا ساكنا مسترخيا ومطمئنا فإن علينا أن نتأمل حركة القلق وتفجرها 
داخل المشهد : فى سهر الجندى وتعبه النبيل ؛ فى وقفته وهو يواجه 
اللبل . والخطر . والذكرى ؛ فى نظرته الكاسرة وهو يحدق بعينين 


حادئن وسط الريح , 
م ربح 


5 - يوسف الصائغ , المعلم . بغداد , 1485 صن 59-8١‏ , 
/ا ب حميد سعيد . طفرلة الماء . بغداد . 1١448‏ , 
م ب شلة الأديب المعاصر , العدد «# ا كفا صر 1-5 , 


4 وعم ١‏ ممم بإمعاتنا لأمولظا له بمفمولاعاط له الإعام لاق 11 
.م ,79 ,مملنمما , تمولة اا ,عناوتصطعة1 


, 835-4846 سامى مهدنى . أوراق الزوال . بقداد , 1448 ص‎ ٠ 


باسين طه حافظ . قصائد من رمن الحرب . بقدإد ‏ 019485 حن ١1نم‏ 
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الآأداء الفكى 


والقصيدة الجديدة 


أناح الشكل الحديد للقصيدة الجديدة إمكانات متعددة فى هيكلها وأسلوببها ومضموبا , ومكنت القصيدة الجديدة من 


التعبير عن واقع حضارى وثقانى شديد التعقيد . وتفرد هذا التعبير بأداء فنى تتعدد شكوله وتتميز وسائله ٠‏ وتتثوام صور 
تركيباته اللغوية ؛ فمنه ما يكون منظوما فى نسج فكرى يمند بين أطراف القصيدة ؛ وهذا النسج يتمحور حول بؤرة 
المضمون ؛ ومنه ما يكون خيطا ذا مروئة ينمدد فى وقد مشاعر منكائفة . ويواكبها وفقا للموقف الوجدانى المستكشف من 
خلال المسافات ؛ ومنه ما يتكىء على الدفق النفسى فيما يشبه إيقاعا دائريا يتزامن مع البث اللغوى فى القصيدة . 


ومن الإمكانات التى وفرها استخدام « التفعيلة » - مثلا - أن 
أصبح ٠‏ الإيقاع» جرزءا عضريا فى بئية القصييدة التى تتشكل من 
توتوات نفسية فى أنات زمئية نواكبها . ويقوم ‏ الإيفاع» المتغير - وفقا 
لتلك الآنات - باحتضان المناخات الانفعالية , وخلق تلاحم عضرى 
فى معمار القصيدة . وهئدسة بنائها اللغوى . 


ولفد كان التحول إلى الشكل المديد نابعا من تطور طبيعة الشعر 
النى أصبحت فنا يستخدم الكلسات ليخلق نأثيرات موسيقية 
ودرامية . ومن هنا يكون « الإيفاع » هو الفرار الأساسى لوحدة 
الشكل والمضمون ممتشجا التجربة الشعرية ٠‏ وجاعلا أداءها عميقا 
ومتصلا بين الشاعر والمتلقى . فى تناغم متداخل . يؤازر بعضه 
بعضا . ويوحد بين أجزائها ٠‏ حتى تصل إلى ذروتها الدرامية . ومن 
هنا تلعب الكلماث دورا أساسيا فى تركيب القصيدة الجديدة . 
وتمنحها تراكماتها اللغربة فى نسقها الفنى . فيا يمكن أن يسمى بالفكر 
الشعسرى الذى يستبسطن الحقيقة الداخلية . وند تمكنث القصيدة 
الجديدة من كبح النغمة الصوتية العالية فى الإيقاع الخارجى المعروف 
فى الأوزان الخليلية على نحو أناح التوصل إلى إبقاع أكثر سلاسة , 
وأرق انسيابا ٠‏ أدى إلى نكثيف الدلالة وترابط القصيدة . 
ومن الواضح أن الشعر الحديث مد اكتسب أبعادا جديدة فى 
استشرافه آفاقا منفسحة . أتاحث رؤ ية ممتدة تتضور ثراء التجارب 
الفنية العالمية . وتمتزن فى حدثتها تختلف صررها وأشكاها . ثم 
تمزج - عن وعى وثمرس - خبرتها الخاصة بترائنا الشعمرى مع تلك 
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الخبرات المستحدثة . وتحولت - تبعا لظروف أخرى متعددة - لغة 
التعبير الشعرى من رصف العام المادى الخارجى إلى وصفب عام 
الشاعر الداخل ٠‏ وإلى التعبير عن شجنه النفسى . باستخدام لغة 
تعبيرية مكثفة لتلك المشاعر . بدلا من الوصف الادى الذى يعتمد 
على اقتناص التشابهات والتمائلات . وقد أدى ذلك إلى العزوف عن 
المعجم الشعرى التقليدى؛ ومن ثم كان انبثاق تشكيلات تعبيرية 
مشواكبة مع المتغيرات الحادة التى عبر عنها « أدوئيس »؛ فى قولته 
المتحمسة : ..٠‏ وقف أسلافنا عند مظاهر الطبيعة وأشكالها 
الخارجية ؛ أما اليوم فإن قلوب وارئيهم تحفق صوب الاعماق 
والجذور . كان الإبداع لدى أسلافنا يفوم عل انتفاء موضوعات ل 
حدود الووعى الإنسان العام 0 غير أن موضوع الإبداع اليوم جوهره 
تجربة تتجاوز القيم المألوفة والاشكال المكرسة . . صار الإبسداع 
الشعرى وسيلة لاكتشاف نفسى , واكتشاف الإنسان والعالم . . صار 
فعالية جوهرية ننصل بوضع الإنسان ومستقبله ومصيره 2306 , 


إن الشاعر الحديث يشعر بتجربته شعورا مختلفا ؛ ومن هنا فإن 
مكونات عناصر أدائه التعبيرى تعتمد عل نسن معقد فى استخدام 
معجم شعرى يتولى مهمة نمسيد الإحساس ٠‏ ودفع المتلقى كى يتوحد 
معه ىق همومه الذائية التى هى جزه من همسوم الإنسان فى معالائه 
الوجردية فى مختلف شكوها 0 وتعدد مظاهرها 0 وتنوع صورها 5 

ومن هنا جاوز الأداء التعبيرى النزعة الغنائية المسترخية المتمهلة . 
وتعدى الخطابية الصائحة واللصوق المزخرفة . وقد احتفل الأداء 


التعبيرى المتوارث - كما هو معروف - بالنقل الحرفى ؛ نسخا من 
الحركة أو السكون 2 مع إلصاق شيات نزيبنية تتوسل بأدوات المشامبة 
أو المقاربة أو المقارئة . لإيقاظ الشعور بالجمال الصاف والكمال 
المنتخب 8 واخثلاق خَذْر يبدهد حواس المتلقى 7 ومن ثمة كان 
«الخارج ‏ - وليس الداخل - يمال التعبير ومناط التفكير . وكان - 
من ثم - ركيزة التصوير . وقد دفم ذلك - مع سواه - إلى اهتمام 
حميم بالصورة الشكلية . واحتفال - غير كريم - بالتفئن الفكرى » 
لإلصاق أوصاف تلفيقية , رغبة فى تكامل زخو . بظل - مع ذلك - 
خارج الكون الشعسرى . ومن هنا نمولت تلك الشكول التعبيسرية 
- بالتنابع والتداول - إلى صور باهتة مكررة ٠‏ اححث معالمها . ونشف 
ماؤها. 

وفد اهتم الشاعر الحديث - فى مقابل ذلك - بما هو مستمد من 
حياته وتهربته الإنسانية . فلم بعد بيتم بانتقاه صور جميلة متتقاة من 
المظاهر الجميلة ٠‏ بل صار يبتم بالبحث عن الصور الحية والعميقة » 
التى ترتبط ارتباطا عضريا بحالته العقلية والعاطفية . على نحوما نرى 
فى النماذج التالية : 

يفول و صلاح عبد الصبور» : 


الأرض بغى طامث 
ودماها تجمد فى فخذيها السودارين 
لن يطهرها حمل أو فسل 
من ضاجعها ملعون9) , 
وفى الحالة الشعورية نفسها يقول « محمد إبراهيم أبو سئة » ؛ 
باردة ميئة كنت تنامين 
وجهك يشحب 
جسدك لا ينبىء عنك 
نظرة عينيك الغافيتين 
لا تقدر أن تعطينى تفسيرا للطاعون 
كنت ثثامين 


تنبمر دماء سوداء 
تتجول فوق العشب المسموم!” , 
ويقرل ٠‏ عبد الوهاب البياق » : 
أيتها الأرض التى تعفنت فيها لحوم الخيل والنساء 
وجلكث الأفكار 
أيتها السنابل العجفاء 
هذا أوان الموث والحصاودة؟) . 
رنحول الشكل اللشوى من كونه الوعاء الذى يضم الزخرف 


البياى , أو التزيين المجازى , ليصبح فى تشكيله الجديد جرهر اللفة 
الحدسية ٠‏ ووسيلة لإيصال مشاعر غائصة فى مضمر التجربة الفنية , 
وانتقلت الصورة من نطاق ١‏ المجاز ؛ التقليدى المعتمد على عشاصر 
المقارئة والممائلة ؛ ومراعاة الرباط المنطقى 0 لتسحول إلى نطاق الصور 
المتداخخلة العناصر . الممتزجة بعناصر الغرابة والدهشة . وهى لى 
تعديها المألوف ٠‏ ومجاوزتها المنطقى 3 نجمع فلات من الخطرط 
المتداغمة ٠‏ وتضم أنسوجات لغوبة نشكل فى تضامها وتداخلها جسد 
القصيدة . وهذا الجسد الشعرى يثنشر ويتسع . ويمشد ويترامى ٠‏ 
مجارزا البعد الواحد والدلالة المفردة : 
يقرل « صلاح عبد الصبور» : 


الظلمة تبوى نحو الشرفة 
فى عربتها السوداء 
صلصلة العجلات الوهمية 
تتردد فى الأنحاء 
عينا القمر اللبنى الشاحب 
بكتا مطرا فوق جبينى المتعب" , 
ويقول « فواز عيد ؛ : 
أضاء الفجر شرلته وثر قطيع أحصنة 
إلى الغابة 
وأيد تبدر الضوء الثفى عل الثلال 
لطيرى الدورى يثقر حبة حبة 
أزحت بقية الليل المهدل كالعرائس 
فوق أعمدة الجسور 
أنيتك والضحى خلفى 
على عربات صيف ماجن أفراسه الشقراء 
لاهثة من التعب90© , 
ويقول « أمل دقل » : 
عيئاك لحظتا شروق 
أرشفف قهون الصباحية من ببها المحروق 
عيناك يا حبيبنى شجيرتا برقوق 
تجلس فى ظلهما الشسمس . وترفو ثوببا المفتوق7© . 


إن الصور التالية - عن الوطن الغائب - ثتفرد بذلك التكثيف 


اللغرى الذى يتجسد فى ألفاظ ذات مسطى حيرى ؛ يجاوز السرد 
التفصيل الكثئيب عن التضحية والفداء . كما فى الأفاط المعروفة ٠‏ 
وتختفى منبا الصفات المتراصة . واللصوق الجاهزة . ونتمبر 
- كذلك - بذلك الأداء اللغرى الذى لا يفقد نصاعته » ولا تشحب 
تضارئه , 


يقول « محمود درويش ٠»‏ * 
اه 


رجاء عيد 


الريح واقفة على خنجر 
ودماؤنا شفق 

لا نحرنى منديلك الأخضر 
الليل يمترق 

طوى لمن نامت على خشية 
ملء الردى حية 


من بشترى للموت تذكرة سوانا اليوم من ؟ 

نحن اعتصرنا كل غيم خرالط الدنيا وأشعار الحنين 
إلى الوطن 

لا ماؤها يروى ولا أشوانها تكوى 


يا قبلة نامت على سكين 
تفاحة القبل0 , 
وفد تنركب الصورة من فلذات تصويرية موسومة بالمشاعر الفائرة ٠.‏ 
وهى تكتسب تصميمها الفنى من ذلك التواشج العميق بين المبنى 
والمعنى . ومن ذلك الاندماج العضوى الذى ينجسد فى نشابك الكل 
والجزلى ويضم أبعادأ شعورية ولا شعورية نتشامى فى دائرة الكون 
الشعرى جميعه . 
إن الصورة الممئدة علامة بارزة فى مسار القصيدة الجديدة ؛ التى 
تمثل - فى الوق ذاته - كيانا مسكونا با حركة والفعل والتوفز ٠‏ وفيه 
نتصاعد الصيرورة الفنية فى مساق الاداء كما فى الصور التالبة من 
نصيدة ١‏ أستميحك ذاكرن » للشاعره ممدوح عدوان » ؛ ففيها ذلك 
البساء المندسى - والعضرى - للصرر الممشدة فى الكون الشعسرى 
للقصيدة جميعها . حيث لا تدرك المعطبات الدلالية للاداء الفنى إلا 
من خلال التجول فى أنحاله الممندة والمنبثة فى التشكيل الفنى للقصيدة 
كلها . 
فى المفتتتح تفجؤنا نلك الصور الشديدة القتامة والشديدة الأسى ٠‏ 
فيها يشبه تعرية داخلية مستبطنة للذاث . وتجسيدا مروعا لحالة نفسية 
استلبها اليس والإحباط : 
تشممت نتن دمى 
كنت أحمل بين الشرايين مستئقعا 
فى الضلوع الطحالب تثمو 
الضفادع كانت تغرد 
ولقبت عن كسرة المجد 
م ألق بين الطلول سوى خيمة 
وجرائم قتل مطرزة 
وعباءة , 
إن هناك تبادلا عضوبا - سوف يبين - بين الصور والمضمون الذى 
ون 


سوف 0 عن طريق الانفعال ؛ ويقوم النشاط الفكرى 
بعملية تنظيم دائم لجزئيات الصور المتدفقة » وتعمل - فى اللحظة 
ذاتها - المشاعر 7 على طبع إلماعات الصور ء لتتجلى المسارب 
الغائصة . ونتكشف محاجة القصيدة شيئا فشيئا : 

ضافت الأرض 

أركض نحو البكاء فيهرب 

أركض نحو بلادى 

فتهرب منى سرابا 

ضاق بى وطنى 

نحاصرن تعقعات قواميسا المبهرة 

يقبل الغدر ممتطيا نبران : 

تدر ع بالأغنيات العريقة 

والألباء 

فى ظلام الخديعة عائقنى 

مستبيحا دمى وبلادي 

طلبت السكاكين تسلخ كل المسام النى عر فته 

وكل المسام التى لامسته 

ولكنها بدأت من وتينى 

وم يبن سوى موقف الرفض والانسلاخ عن الجمبع ٠‏ ومن طريق 

الأداء التصويرى . الذى بحتضن تلك الشذرات المصهورة فى بوئقة 
انفعال مستوفز . تشنامئ تلك الحزئيات ٠‏ ونتابع فى موجات يسلم 
سابقها إلى لاحقها : 

باسم الضحايا 

أنا أتنازل عن شجرات العوائل 

عن كبر ياء القبائل 

إن نبرأث من فطرات حليب الرضاعة 

إن تبرأت منى 

أغير حتى الملامح والدم . 

وفيم| يشبه ترسبخا لليأس من الحاضر تنبئق صورة بكائية مستوحاة 

من التراث الدينى 3 وكأا - كذلك - مزج لا شعورى يشى بتناسخ 
الماضى فى الحاضر : 


أصبحت بثرى الآن مقفرة 

إن إخوة يوسف صاروا سماسرة 
لدموع أبيهم 

وصاروا أباطرة 

بقميص أخيهم 

وإن العزير يقايض بالشهداء 
ويطلب فى الحلم سبعا عجاذا 


لنحنى أشعارنا 


وكحلم مزعج ثتراءى صور لحالات مسكونة بالفزع والذلة 0 
ونتابع مرئيات لا شعورية مجسدة للانكسار النفسى والهزيمة الروحية : 


تشبئت بالعمر 

عانقت عمرى الذليل 

أراقب من كوة اليأس 

فهداً يسلم أثيابه وتخالبه 

وبلابل كانث نغرد 

عارضة لحم أفرا اخها للجميع 

أرى جثنا تتناطح 

والموث يرقبها ضاحكا 

وتكشظ كل المثابر بالبلغاء 

وكل المقابر بالخبراء . 

وقامت مناقصة لتسارم ذاكرة الدم 

جاء الطلاء لإخفاء حزن تيبس 

فى أرجه الناكلات 

وجاءت أفالى الحماسة 

تخفى الكسار اليتامى 

ونأ الصورة التالية وتنتهى - بعد أن امتزجت بها السخرية الأليمة 

بالالم الساخعر - تنتهى بمناجاة ذانية محملة بالشجن ٠‏ ومشمرة بالأسى ٠‏ 
وكأنها الهزمة الممتدة وقد شملت كل شىءه : 

وتبهرثا فى المواسم وهج الخطابة 

فيل لنا : الشمس كانت تعادى العروبة 

فيل : هى اجتهدت أن نسود أوجهنا 

سوف ننسى وتألف هذا الظلام 

فمن يتذكر إن كان فى الوجه عيئان 

فى شجر البرتقال الروائح 

فى الشهداء الكرامة , 

وفد تتابعت الموجات . وتانى الآن الموجة الاخيرة أشبه بعاصفة 

نفتلم كل شىء , وتكون - كها سيل - حاملة جدلية القصيدة فى 
صيرورتها النبائية : 

سوف تأ القيامة 

هذى علاماتها : 

© رحمث طفلة لافتراف الدعارة مئل ولادمها 

© جمع الحيض فى سحر هذا الزمان حياضا 

© وقد أصبح الذود مثل مزايدة 


الآداء الفنى والقصيدة الجديدة 


إن الصور السابقة تكثيف مرعب لحالات راعبة ٠‏ ولواقع شديد 
القتامة شديد التهرؤ . وهذه الصور فى قسوتها المجارحة تنفرس اجر 
فى محيلة المتلقى ووجدانه . وهى فى ذلك الصوغ اللشوى المتفرد 
لا يصلح أى بديل لفظى ؛ أو معادل لغوى ؛ ليؤدى ما أدئه من إبانة 
عن ال شرل ا ممتد » والكابوس الجائم فرق الجميع ٠‏ وهى إيماء 
مضمر - فى الوقت نفسه - إلى الافتئات والزيف والباطل . وفقدان 
كل شىء لأى شى* , 

وتاق - الآن - الصورة الأخيرة : 


سفطت ببننا كالئيازك صورة حلم 
مكبلة بالكلام البليغ 
بدأنا نفك الحر وف العريقة 
فانكشفت جثة الوطن الدمع 
عرفئاء حين رأيئا دماءه 
وتذكر كل منا تصاهه 
حين أسمعنا فى الظلام استغائته وئداءه 
فوجنا نتمم فانحة للبراءة 
شدئا صوت نخاسنا 
وتلا بالنيابة عنا 
براءئنا(ة) 0 
إن هذه الصورة الأخيرة فى تراكيبها الادائية ؛ وى تشكيلها اللخرى 
لمتفرد . ثلتقط - فى رهافة حادة ونعرمة قاسية - لحمظات الكشف 
الفاجع عن الوطن الفتيل وقائلية , كما أنها تنسج فى كينونتها البنائية 
نعيوط الإدانة للجميع ؛ وجميع ذلك ينبثق فى نقلات خاطفة هى أشبه 
شىء بومضات لاحمة . أو شدرات خصصبة تدمج فى الممعلى 
اللغرى . ويكرن ‏ الفعل » الشكرر : 
[ سنطت - بدأنا - فالكشفت - عرفناه . . فوجنا . . إلخ . ] 
- يكون إضاءات حركية أقنرب إلى ملامسة الشكل الممسرحى 
والمتزع الدرامى . ثم ينسدل الستار عمل لقطة فاجعة نفترس أى أمل 
قادم : 
شدنا صوت لخاسنا 
وتلا بالنيابة عنا 
براءتنا . 
إن السمة الغالبة فى الفصيدة الجديدة - كما هى فى النماذج 
السالفة - تتمشل فى ذلك الشعور الجمعى ؛ فالهموم السياسية ٠‏ 
والقضايا الاجتماعية , أصبحت هموما وفضايا مشتركة ومتلبسة بواعية 
الشاعر وذاكرته وحميعها بنغرس فى وجدانه ؛ وقد مل - لذلك - 
عن فرديته . وقد تخلص الشعر الحديث من الخنائية والذانية ؛ ومع 
ذلك فقد ثبفت فى بعض القصائد ملامح نشى برواسب رومائسية ٠»‏ 
ولكنها - مع ذلك - ها مذاق فنى جديد . بتخطيها الأسلوب اللغرى 
الرومائنس ٠‏ وحماوزتها ا معجم المعررف للاداء الرومانسس ٠‏ كما فى 
قصيدة ١‏ تأملات ليلية » للشاعر و صلاح عبد الصبور » . وما : 
وفنا 


رجاء عيد 


وكأان قطعة صخر 

يتف بالأقدام 

ردينى ل أكتاف الحبل البرداء 
أو فى حضن الأغوار المهجورة 
وخذينى من أرصفة الطرقات 
إو زنزائات السجن المتسخة 
أو أعتاب الخمارات 


وكأن كومة رمل 

عبتف بالأيدى : 

ذرينى فوق شطوط البحر 

ألفينى جنب طيور الزبد البيضاء 
صوئينى عن آثية الزر ع الشمعى 
أو عن طرق الأمراء 

وكأن بر 

يتف بالممجرى : 

أرجعنى للقمم البيضاء(١٠١)‏ 7 


إن حداثة المورة المعاصرة تعتمد - كذلك - على الفاعلية 
الشعرية النى تصخب بإفعام درامى . وقوده التوثر والغضب والحزن 
والشجن . ومن هنا يتغور استبصار الشاعر شمولية الوجود الإنسان ٠‏ 
وينغمس فى ديومته ٠‏ ويتبع ذلك - بالضرورة - أن تفقد الصورة 
سكونيتها القديمة ٠‏ ولصوتها البلاغية الخارجية . وربما نتج عن تمائل 
تلك المشاعر وتلبسها - كما أشرنا - بذاكرة الشاعر ا معاصر ووجدانه ٠‏ 
أنه قد يتمائل المنطلق الفكرى . عل نحوما يبدوفى المثالين الثاليين من 

يفول « أمل دنقل ٠‏ : 


٠ . .‏ قد عرفنا كتابة أسمائنا بالمداد على كتب الدرس 
ثم عرفنا كتابة أسمائنا 

بالأظافر فى حائط الحبس 

أو بالدماء على جبهة الرمل والشمس 

أو بالسواد على صفحات الحرائد قبل الأخيرة 

أو بحداد الأرامل حين يوقعن فوق كشوف : المعاشات » 
أو بالرماد على الصور المنزلية للشهداء 

. من يجرؤ الآن أن يسرق العلم القرمزى 

الذى قام فوق تلال الجماجم 

أو يببع رغيف التراب الذى عجتته الدماء 

أو يمد يدا للعظام النى تتنائر فى الصحراء30"© . 


ويقول « عبد الرزاق عبد الواحد ٠‏ ؛: 
كو 


. من منكم يقدر أن يفرز صرخة ١‏ عحمود » 
عن صلية عشر رصاصات غاصت فيه 
من البلعوم إلى متتصف السرة 
والنار تأكل دبابتى 
م يبق منه سوى دفتر 
يتدافع أطفاله كل شهر بأبوابكم 
بصموا فوقه عد أرغفة الخبز 
حتى ملانحهم وشمت بنواقيعكم292" . 
إن المعنى الفكرى يظل فى حالة سديية تتسم بالحيدة والجمود » 
ومن ثم تلجأ الصورة الآدائية إلى ما يمكن أن يسمى بحركة التفاف 
تمحق المعنى الذهنى فى صلادته ويبوسته ٠‏ فتنفصم الصلة الجامدة بون 
الدال والفكرة ؛ لينتج ‏ من وراء ذلك المعنى الإيجائى . ويتضرا 
فى أثناء ذلك المستوى الإيحائى المتسن مع السياق . ومن هنا 
يستعصى التحليل الاستعارى التقلبدى على مثل تلك الصور . كما لل 
قول « عبد العزيز المقالح » : 
على ساحة العين والقلب محفورة أنت 
ابئة فى دم الروح 
مثمرة فى ثبيذ الجسد 
أو قوله : 
خيل قصائدى واقفة بالباب 
أسرجها للشمس 
تسرجها أحزان رحلنى للموت 
يافرسا تركض بين الدمع والقبر . 
أو قوله : 
ياأوراق الربح 
الأمطار احترقت 
من يق رأن 
يسمع صوت صهيل الجرح المصلوب 
صوث الموث الباكى 
صْوت العاصفة المجبولة بالدم !"© . 
وقد يتكىء الآداء الفنى عل إثارة مشاعر إيحائية ٠‏ متوسلة بإيماءات 
ذات وهج ٠‏ نظل تنسع وتنشعب » مثيرة نذكارات عالقة بالشعور . 
لتتخلق ‏ فى أثناء الطريق ‏ إيماءات أخرى تمتد أبعادها وتنفسح . 
ومن هنا تصبح حركية الآداء مستبطنة روح القصيدة فى توئباتها ٠‏ دل 
فاعليتها . كما فى قصيدة « خخاتم مصر» لنزار قبال ١‏ المتكلة ل 
كذلك ‏ على النقلاث الخاطفة الملتقطة لمجمل « الحالة الشعرية » 


مجاوزة سكونية الوصف . ومتعدية رتابة السرد . ولذا تحتشد بنيتها 
الأدائية بالحركة المصوغة فى الفعل الأنى . وعل الرغم من تتابع هذا 
الفعل فإنه يظل فلذات تتوحد فى تتابعها بنية التعبير : 

يقول ‏ نزار قبان » فى قصيدته « خائم مصر» : 


تتعرف مصر على وجهها فى مرايا سيناء 

نقرأ اسمها فى كتاب الشهادة ومزامير العبور 

تفرؤه فى فرح المفامرة . وأبجدية الاقتحام 

تفرؤه على معاطف المنود المسافرين إلى الضفة الثانية 
للكبرياء 

تقرؤه فى جراحهم المسلالئة نحت الشمس كأحجار 
اليافوت 

وححقول شقائق النعمان . 

ونكتشف مصر صونها 

فى رصاص مقائليها لا فى حتاجر مغنيها . 

نضع مصر خائها الفاطمى فى إصبع يدها اليسسرى 
وتصبح عروسا 

تتبر ع أشجار القطن فى الدلتا بكل أزهارها البيضاء 
لغزل طرحة العروس . 

تركب ماذن الأزهر القطار السريع المنجه إلى الإسماعيلية 
لنبرم عقد الزواج , 

بجخرج الفراعئة رجالا ونساء وأطفالا من غرف نومهم 
فى الأفصر وأسوان والكرنك ووادى الملوك برشون 
مصير ماء البورد , 


يبيع التشلاميل كتبهم المامعية وبدفمو نمهر العروس. 


يلول عمرو بن العاص عن حصانه 

ويلف مصر بعباءته 

ويبديها سيفه 

ويقرأ هاه سورة الفعح 010 , 

ثمة مجاوزة للصرر الجاهرة ٠‏ ولمة تعد للتراكيب الثابئة فيها ألفناه 

عن السيف ( حده الحد ) والسيوف (فى متونين جلاء الشنك 
والريب ) . وثمة تخط للبطولة الفردية ‏ بما هى طقس مدحى - فيها 
ألفناه من مثل ( لقد تركت أمير المؤمنين بها ) , ومثل ( لثرتهم فوق 
الأحيدب ) , وثمة تحول واضح فى المعجم الشعترى . فى جسارته 
اللغرية ؛ حيث يلامس السطح امباشر للاستعمال اليومى . ومع هذه 
الملامسة ‏ أو المعائقة ‏ فإن التوظيف الفنى للغة يزيح س بجسارته ‏ 
الفواصل بين المعجم الكلاسيكى فى تحفظاته الأدائية ٠‏ والمعجم 
النابض بحيوبة وتدفق . لينبئق تمازج رهيف بين الخطين . حتى 
ليصبح من المحال نحديد ساطق اسثوائية تتمايز بخط وهمى 
أو حقيقى . 


الأداء الفنى والقصيدة الحديدة 


ومن شكول البنية الفئية الشديدة الحداثة ذلك الشكل الحوارى 
ا ممتزج بالنزعة القصصية والمسرحية ٠‏ ححيث نتد امل الاصوات » 
وتتنائر أمشاج من الحوار . وثقتحم القصيدة شخوص نضيف زعها 


للتشكيل الدراس . 


ومن الواضصح ‏ فى ,مسار الشعر الحديث ‏ اقشراب القصيدة 
الحديثة من الشزعة الدرامية النى أناحث ها قدرة واضحة عل 
الاستبطان النفسى والحوار الداخل . وهيات لا الحروج من جو 
الغنائية والخطابية إلى جر الحكاية المشرحية ٠‏ واستخدام حبكات 
قصصية توطف بوصفها إطارا لأفكار الشاعر وعراطفه . ومن هنا 
كانت القصيدة الحوارية المعتمدة عل « المونودوج ٠و«‏ الدبالرج » 
قادرة عل إبراز ثركيب المغزى من القصيدة , 

ومن المعروف أن المعطى الشرائى للاداء المسوارى يأخل أغاطاً 
واحدية البعد . تتكرر أشكاها ٠‏ وتتعدد صورها . حيث يظل مكتفيا 
بقص خارجى آر بحكى 1( المونف الحوارى أو المتخيل 3 والمتمثل فى 
فالت وفلت » أ أوفى مخاطبة رفيقين لا نحس هما وجودا متميزا . 
وإنما يسيطر صوت الشاعر عل نحو يفقد حواره فعالية درامية ؛ وكل 
ذلك يحدث فى لمحة خعاطفة لينطلق ‏ مسرها ‏ إلى غرضه الاساسى 3 
ركأنه يود الخلاص ليصودإلى السئن و( الطريقة ؛ . ومن ثم يكون 
الحوار مع اصطناعه أساسا وششيا إغسافيا يمشل تمهيدا تخارجياً 
للموضوع السرئيسى ٠‏ وبظل داشرا فى حدود لا يماوزها ٠‏ ورسوم 
لايتعداها . 


ونتيجة لتحولات غنية متعددة ‏ أشرنا إليها ‏ تميزت لغة الشعر 
بتلك الشكول ال حوارية الممتزجة بالنزعة القصصية والمسرحية . ومن 
الاستخدامات المستحدئة ذلك الحوار الداخل . حين يحاور الشاعر 
ذائه ساعة أن يمدث انشطار نفسى فى لبظات تأزمه أوشعوره 
بالاستلاب فينكفىء عل شجنه الداخل . 

ومن هنا تكرن « المناجاة الذاتية » اللغة الممكنة حين تصل الازمة 
إلى ذروتها 85 وواضح مدى الإفادة من نكنيكات الأداء المسرحى ‏ كيا 


. هر معروف ‏ حون يصبح البطل فى حالة سديمية فيها يشبه تقاطعا حادا 


سين ذاته وذوات الآخحرين . ولذا يفقد التوصيل اللشوى نسقه 
المألوف ١‏ لان اللعغة نتجه إلى الداخل . وتفسرز أصرائها فى الخارج 
أصداء هذه المالة الفريدة والقاصة بصاحبها . وما أكثر اذم ذلك 
المنحنى الادائى فى القصائد المديدة ٠‏ ونشير ‏ عل سبيل المثال ‏ إلى 
قصائد : مجنون بين المون ؛ .ود الرأس والتبر » . وه أحلام حول 
السزمن المكسور » لادونيس ٠»‏ وقصيدة « الإخوة الأعداء ؛ لمحمد 
إبراهيم أبوسلة , 

وكما فى القصيدة الثالية عز الدين القسام ؛ جزه من حديث ذات 
ليلة باردة ؛ للشاعره محمد الفيسى ٠‏ التى تنحو منحى قصصيا . متكثا 
عل أصوات متحاورة . تتكشفا- عن طريل الجرار معالم 
القصيدة ٠‏ وتتضح صورة المأساة التى تنشب مخالبها فى بنية القصيدة 
الدرامية ؛ فهساك أصوات ؛ أبو الحسن اللداوى؛ ووز الدين 
القسام ٠و«‏ حمدان الناطور» وصوت الشاعر الذى يكتفى بالتعليق 
والتوضيح . ولا يندخل فى مجرى القصيدة التحاورى , 

ويبدأ صوت ١‏ أبو الحسن اللداوى » ممهداً لبداية التحاور : 


رجاه عيد 


فى العاشر من أيلول الماضى 
أعولت الدنيا 
وائشق جدار البيت 
عن شيخ كان جربا 
ووفور الحزن . مهيب الصوت 
بادرنى مثل الدهشة قال : 
لم يأن الصوت الثان ‏ والأساسى : 
أنا عز الدين القسام 
هل تأذن لى 
أن أقضى الليلة فى بيتك 
س عر الدين القسام 9 
لا أعرف أحدا بحمل هذا الاسم 
م رجل من أرض الشام 
لا يبملك عائلة 
لا ملك بيتا 
يتجول فى أحياء الفقراء 
ومسم الإضاءات الى تتقدم با لغة الحوار بين الصوت الأول 
والصوت الثئى , ندرك أن « عز الدين القسام » شهيد دافع عن وطنه 
حنى فتل ١‏ وكا فى تعليق الشاعر الراوى للحوار : 
( قال أبو الحسن اللدارى : 
واحترت كثيرً فى هيئته المأساوية 
فى بقع الدم المتجمدة على الكتفين ) 
قلت له : ما الأمر ؟ 
( أمعن بعض الونت 
وعدل فوق الرأس عمامته البيضاء ) 


- أنت حزين باشبخ . ما تحمل فى قلبك ؟ 
أحمل تذكارات الأمس 
أحل وطنا بتوجع 
فأنا مئذ فتلت 
هاجرت إلى مملكة الأعشاب 
سكنت فلوب الشجر وأعراق الزعتر . فلت : 
يأن من يكسر هذا القيد 
يأ من بشعل أعراس الأرض 
لكن ل يأنوا حتى الآن 
- ياشيخى الطبب 
كيف تقول فتلت . وها أنت أمامى ! 


5ه 


الموت رفيقى 
فلذا يسمح لى أحيانا 
أن أنجول فى مملكتى 
وأطوف على الأحياء 
( أطفأت الوابور . وأنا م أفهم شيئا . وسكبت له 
كباية شاى ساخن . قلت : تفضل . . ) . 
وتستمر الاصرات ٠‏ ويمتد التحاور . ويكتسى أطرافا من درامية 
ا مسرح » وحبكة الرواية ٠‏ فيترده من الخارج صرت غناء حزين ٠‏ 
أو نواح يتغنى به الصوت الثالث « حمدان الناطور » . الذى يقدمه 
الصوت الأول مخاطباً ٠‏ عز الدين القسام ؛ الصوت الثانى : 
هذا حمدان الناطور 57 
٠. .‏ حمدان جا فوق الأرض وقبلها 
رفض التعويض بكى 
ويعلق السوث الثان ١‏ 
أعرف حمدان الناطور ووقع الموال 
فكثيرا ما صادفنى فى الليل ورافقنى فى التجوال 
أعرف هذا الزمن النوان 
والمدن الطالعة من الصحراء بأزياء عصرية 
والبدو وحراس القصر"!» , 
إن الأصرات نتداخل ونتلاحم ونتشابك فى نيار القصيدة ٠‏ وفى 
بنيتها الأدائية . وهذه الاصوات ترتكز على النزعة الدرامية النى تجسد 
المشاهد والحالاث ٠‏ وتضىء الأفكار , رهى تتوسل ل كذلك ل 
بمعسطيات القصس والسرح 5 الإنارة والشرح والتفسير » ونجسيد 
الوشائج بين الاصواتث المتحاورة . 
وتنعدد صور ئلك المناجاة الذانية منخذة صورا متعددة تتفق 
والمنطلق الفكرى المستبطن للإحساس الشعرى . ولعلنا نتذكر قصبدة 
« السياب » المشهورة « خاية ٠:‏ . النى تبتدىء بكلمات المحبوبة قبل 
هجرانا : 
سأهواك حتى نف الدموع بعينى . 
وكا فى قصبدة « من مذكرات الملك عجيب بن الخصيب » لصلاح 
عبد الصبور . وبالمثل تجد قصيدة ٠‏ سيرة ذائية لمروان بن محمد » بعد 
معركة « الراب » ٠‏ التى نهسد فى أدائها شذرات من الاستبطان 
الذان . وتتكىء على القص والاصوات الحوارية المتداخلة . يقول 
صاحبها الشاعر « خالد البرادعى ؛ فيها : 
كنت أرد الروم عن الفتن 
فما كانت تتبصر عينى فى المرآة 
سوى الروم هنا والفرس هناك 
أخطا مروان إذن 


ما كان لمروان أن يصلح ما أفسده العصر 
- ماذا أسمع ؟ 
نعبث بالسيف وتنسى شعرة جدك 
- ماذا أبصر ؟ 
ننسى أن العائر تزداد عليه العثرات 
ومن زلت قدماء تخلت عنه الئاس 
ب مسككين يامر وان 
صواتث عدو يشمت 
أم صرت صديق يفرح ا 
وقد يعتمد الآداء الفنى صل تشكيلات فنية مستمدة من الفن 
السينمائى فيه| يعرف بالمونتاج : حيث تتوالى صور متعددة يعقبها صور 
أخرى يجمع بينها جميعا ‏ فى الصررة الكلية ‏ توحد وتناسق , يصلعه 
الشئات الظاهسرى الذى يسنطيع فى شوالبه وفى أنساقه المرئية 
والسمعية ‏ يستطيع إثارة توجه نفسى للخيط الداخل الذى بجمع 
وحداته المبددة ٠‏ عند النظرة الأول . ولينفسح المجال لرسم صورة 
شاملة منقسمة . وذلك بتضام تلك الصور السريعة فى داخل اللوحة 
الكاملة , 
وفد كنت فصائد كثيرة من استخدام صورر تعبيسرية مفاجثة 0 
تعتمد عل التداعيات النفسية . عن طريق الصرر المتعاقبة ٠‏ مستهدفة 
بذلك صدام الوعى . وخلخلة الارتماء لللمطية المألوفة للأداء, 
وجاوزة الاستتنامة الجلرية فى الشكول التفليدية المتوارثة . 
نجد ثماذج جيدة ومتعددة للجمع بين الصور المرئيسة والصور 
السمعية فريبة من نلك التى يستخدمها المخرج السينمائى الذى يصور 
أجزاء متفرقات من حوادث . ثم يسجل الاصوات ٠‏ ثم برتبها بطريقة 
منتفاة . وقد تبدو لنا ‏ للوهلة الأولى ‏ أنبا ينقصها التناسق , ٠أنا‏ 
تفتقد الترابط , ولكننا إذا أخذناها فى كليتها المترابطة . فإنها نعسسى 
-فى مجموعها ‏ وحدة عضوبة تعبر بعمق عن التجربة الشعرية 
الكلية . وقد تكون ثلك الصور فى مظهرها السطحى مفكككة 
أو متضازبة أو متنافرة ٠‏ ولكن ذلك ليس الصررة الحقيقية للقصيدة , 
بل إن هذا التفكك يولد ويستسخ من خلفه طانات متجمعة 
تتشكل - فنيا من خلال البناء الكلى للقصيدة , 
وإن تلاحق الصور فى حركتها السريعة يعتمد ‏ فى الوقث ئفسه ‏ 
عل انتقاء وانتخاب معين . لاندفاق تلك الصور ؛ لتصب فى نيار 
يزخر بعراطف ومشاعر مميزة . متيحا تجسيد المغزى الفكرى المحتضن 
لانفعال نفسى خاص . 
ونتضح ثلك الصور لمتعافبة » النى تبدو_ ظاه ربا مفككة 
ولكنها فى مجمرعها صور محملة بدلالاث شتى ‏ نتضح ‏ على سبيل 
المثال - فى قصيدة « الموث فى الفراش » لا١٠,‏ دنقل ١‏ فهى نشى ‏ كما 
سيل س بالدائرة الجمهنمية التى نتحرك فيها الأشياه . ونومىء إلى عبثية 
يتساوى فى كونها الشى ء وده . ويتوازى الفرح والحزن . والموت 
والحياة ومنها : 


افورة حمراء 


الأداء المنى والقصيدة الجديدة 


طفل يبيع الفل بين العربات 

مقتولة نننظر السيارة البيضاء 

كلب يمك أنفه على عمود الثور 

مقيى . ومذياع ٠‏ وثره صاخب . وطاولاات 
ألوية ملوية الأعئاق فوق الساريات 

أندية يلية 

كتابة ضوئية 

الصحف الدامية العئوان بيض الصفحات 
حوائط وملصقات29) , 


وكما فى فصيدته « أشياء تحدث فى الليل ؛ حيث يعثمد ‏ أيضاا 
عل الصور المرئية والسمعية , والنقلات الحركية النى تشكل فى تفرقها 
توحدا بين المتباينات . وثمازجا بين السكون والحركة ؛ بين صرت 
رصاصة خثون . وصوت أغنية طروب ,. بين اختصام نافه ببين 
صاحبين حول تفاهة أيضا ؛ وسباب مترفين فى سبارتمين . كتفاهة 
الصاحبين المتخاصمين فى « الترام » ! 


رخاوة النعاس تغمر المسافرين فى قطار الليل 
وفى حقول قرية بعيدة 

شق السكون ‏ فجأة ‏ عواء ذئب 

وانعقد الحليب فى الضروع 

وانطلقت رصاصة 

فكفت الأشياء بعدها عن الوجيب 

هنيهة ثم استعادت نبضها الرئيب 

وكانت الليلة لا تزال مقمرة 

والطرفات نلبس الجوارب السوداء 

وتغمر روح القاهرة 

كان التشيد الوطنى بملا المذياع منهيا برامج المساء 
وكانث الأضواء تنطفىء ١‏ 

والدم كان ساخنا يلوث الفضبان 

نسرى إليه من عبير « هيلتون » 

القريب 2 


أغنية طر وب 


وصاحبان فى ترام العودة الكسول 
يختصمان فى نتائج الكرة 


وفى طريق الهرم الطويل 
نبادلت سيارئان ‏ كادتا فى الليل أن تصطدما ب السباب(18) 


وكما فى قصيدة « سذبحة القلمة » للشاعر أحمد عبد الممعلى 


يفن 


رجاه غياد 


حجازى ٠‏ التى تمثل ‏ كذلك ‏ صورة متكاملة لاستخدام « التكنيك 
السيئمائى ه فى الجمع بين الصور المرئية والسمعية . وفى توظيف 
القص » وفى تجميع المتشابكات الصوتية والمقاطع ا حوارية . ونكتفى 
منبا بالصورة الأخيرة للمذبحة ؛ وهى نحتشد بصور سمعية ممتزجة 
بصور مرئية » مع مقاطع حوارية مبتورة 8 بفعل القتل أو الال : 
فالثار وى كافيوط 
كالمطر 


« أ يائذل لقد خنت 1 » وسبوى كالحجر 
ورصاص كالمطر 
وجنود الأرناؤوط 


من قربب وبعيد 
من عل . من نحت . أيدى أخطبرط 


( آأه يائال ) ويبوى كالحجر 
والخيول 

جمحماث وصهيل 

ترفس الصخر فبنطق الشمرر 


والصخب 
د أنت محصور فخذها ؛ 


« لا تفكر فى الهرب » 
« أنت ودعت الحياة » 
ثم ببوون كسنبل 
نحت منجل 
د أهيا ما أصعب الميئة من كف الحبان(15) 1 ع 
وثمثل قصيدة « سفر الخروج : أغنية الكعكة الحجرية » للشاعر 
« أمل دنقل » نموذجا ذا بباء وسموق . وهى تنحو فى حدائة أدائها 
منحى له خنصيصة التفرد الفنى فى استخدامات ١‏ المونتاج ؛ ؛ حيث 
تنشد على ساحاتها مشاهد مختلف ألوانها ؛ متعدد عطاؤها . وى 
نفلاتها المفاجئة تتأكد فى الوفت نفسه س عن طريق المقارنات ‏ توحد 
صورها ومازج دلالاتها 0 ومن جميع المعمطيات الأدائية نتفهم ما تتوسل 
به القصيدة من إيماء وإماع وإيماء للإبانة عن مغزاها الداخل , 
تتكون القصيدة من « الإصحاح الأول ؛ حتى تنتهى ٠‏ بالإصحاح 
السادس ؛ ؛ ونكتفى منبا لطوها ‏ بما بشبر إلى تلك النقلات . 
فالإصحاح الاول يستحوذ عليه صوت متحفز يصرخ محرضا : 
يبا الواقفون على حافة المذبحة 
أشهروا الأسلحة 
فكل مكان كبر ء وكل ساحة مسريسح . ونساوى الأصسوات 
والأحياء : 
ممه 


المنازل أضرحة 
والزنازن أضرحة 
والمدى أضرحة 
وتنتقل « الكامييرا ؛ فى الإصحاح الشان متحركة بين صورتين 
أو مشهدين : 
صورة أم وقد ذهب الح بولدها ٠‏ وصورثه أمام المحقق : 
دقث الساعة المتعبة 
رفعت أمه الطيبة 
عينبها 
دفعته كعوب البثادق فى المركبة 
دفت الساعة المتعبة 
( صفعته يد 
أدخلته يد الله فى التجر بة ) 
دفث الساعة المتعبة 
جلسث أمه رئقت جور به 
وخيزته عيون المحقق 
حتى نفجر من جلده الدم والأجوبة 
وتعود « الكاميرا ؛ فى « الإضحاح الرابع ؛ لتحشد صورة راعفة 
رسمتنها دماء المتظاهرين : . 
دفت الساعة القاسية 
وقفوا ى مياديهها الجهمة المناوية 
واستداروا على درجات النصب 
شجرا من هب 
تعصف الريح بين وريقائه الفضة الدائية 
فيئن  :‏ بلادى . . بلادى » 
١‏ بلادى البعيدة . . .»2 
ثم . . تتوقف « الكاميرا » عن متابعة المنظاهرين ١‏ وتنتقل إلى 
مشهد جانبى . فتلتقط صورة ٠‏ غانية » فى سيارة فارهة لم تزل برقمها 
الجمركى . وكأن الصورة ‏ فى تلك النقلة ‏ تعمد إلى إثارة مقارئة 
سريعة بين مختلف أجزاء الصورة المتفرقة ‏ ظاهرا ‏ والمتحدة 
باطنا ‏ والمومثة إلى مفارق جارحة بين الجائعين والمتخمين : 
دقث الساعة القاسية 
د انظروا » هتفت غانية 
تتمطى بسيارة الرقم الجمركى 
وتمتمث الثانية : 
سوف ينصرفون إذا البره حل وران التعب 


وتنتقسل د الكاميرا ) إلى لقطة جانبية أخرى . فتعرج عل 
« مقهى ؛ . وتسجل الصوت المشروخ : 
دفت الساعة القاسية 
كان ملباع مقهى يذبع أحاديثه البالية 
عن دعاة الشغب , 
وفى الإصحاح السادس تتنقل الصور فى لقطات متفرقة . حيث 
يتشابك الحند والمتظاهرون . ينطلق الرصاص ٠‏ وتختلط الاصوات 3 
ونتفطع الكلماث . وتثبثر الأصرات : 


دقفت الساعة اللخامسة 


ظهر المند دائرة من دور ع وخوذات حرب 


بجيثون من كل صوب 

والمغئون فى الكعكة الحجرية ‏ ينقبضون 
وينفرجون 

يشعلون الحئاجر 


يستدلثون من البرد والظلمة القارسة 
يرفعون الأناشيد فى أوجه ا حرس المفترب 
بشبكون أياديهم الغضة البائسة 
لتصير سياجاً يصد الرصاص | 
الرصاص 

الرصاص 
وآه 6 
يغئون د نحن فداؤك يامصر 
« نحن فدال» 
ونسقط حنجرة مخرسة 
معها يسقط اسمك ‏ يا مصر ‏ فى الأرض 
ولا يتبقى سوى المسد المتهشم والصرححات 
على الساحة الدامسة'") , 


ل اليا 

ومن السمات اللملحوظة ف الاداء الفنى ‏ كذلك ‏ ظاهرة 
« التضمين » من المعطيات التراثية أو سواها . فيها يتساوق منها ممع 
المغزى الدلالى للقصيدة . رت جميع ذلك يعمد الشاعر إلى الالتفاف 
حول الدلالة الأولى . ليحملها دلالات معاصرة نتيح لا مجاوزة 
زمنيتها ٠‏ وإفامة تواصل نفسى بين حالتى : الحضور والغياب . 
ويؤدى ذلك بالضرورة ‏ إلى تكثيف المعطى الفنى ‏ والتعبير بدفقة 
لغوية مركزة عما كان الشاعر مضطرا إل شرحه أو الإسهاب فيه , 

وببذا المزج بين الاداءين نتشكل زمنية أنية . تخنصر المسافة بين 
الصوتين ؛ ليتلبس كل منهما صاحبه ؛ فكلاهما رهين موقف متسازم 
أشبهت لبلته بارحته . ومع المشابيهة فى الموقف قد تنبئق مفارقة 


الأداء الفنى والقصيدة الجديدة 


أو مفارقات بحتمية اختلاف الفلرف التاريمى ٠‏ فتنضاف إلى المعطى 
المضمن ‏ نتيجة لذلك ‏ شذرات محويرية تتسق مع الحالة المفارقة فيها 
يشبه تنويعات عل الفكرة الأولى . ومن ثم فقد يضمن الشاعر المعاصر 
أبيانا أو بينا أوجزءا مئه . وقد يعمد إلى نحوير البيث أو الأبيات ٠‏ 
المضمنة كيه| يوظف هذا التحوير للابانة عن روح المفارقة الأليمة ٠‏ على 
نحو أشبه بإئماء مختصر وحاد إلى أزمته المعاصرة . 
من النماذج الوضيئة لتوظيف ١‏ التضمين ؛ قصيدة « من نمولات 
شاعر يمني » لعبد العزيز المقالح . ففيها ينسق كل تضمين مع حالة 
التحول النى تتناسخ فى القصيدة ٠‏ ويتحول الشاعر فيها متلبسا حالات 
متعاقبة , موظفا ‏ فى الوقت نفسه ‏ مغزى الموقف القديم فيه| يشبه 
إذابة لمواقف معاصرة ؛ ومنبها : 
ؤكنت امرأ القيس ‏ أذكر ‏ لكننى مذ فجعت بموت أى 
واستعنت على وطنى بالدخيل , تقرح وجه الفصيد 
فقدت ملامح وجهى ' 
وصار الطريق إلى ٠‏ مأرب ؛ كالطريق إلى القدس 
لبل و « دمون ء لا يتتحنى للنشيج الذى يتعالى 
د تطاول الليل عليئا دمون » 
: دمون إنا معشر يمانون » 
د وإننا لأهلنا محبون » . 
ومن حولانه المتتالبة نكتفى ‏ هنا بصورة تلبسه شخصية المتنبى 
فى داخل نضميئائه , حيث يقول': 
وصحا أيقظته خيول الإغارة 
والروم. متاح أسيافهم مدخل المنزل العربي 
وكان الرجال ينادوئنى « المتنبى » 
هذا هو اسمى الحديد 
وفائئتى هى « خولة ؛ أخنث السيوف 
رأيت القصائد طالعة من دمى كالسنابل فى غابة الشمس : 
نديئاك من ربع وإن زدتنا كربا 
فإنك كنت الشرق ‏ للشمس - والغريا 
وكيف عرفنا رسم من لم يدام لنا 
فؤادا لعرفان الجمال ولا 901" , 
ويضمن ١‏ عبد الوهاب اليا » فى قصيدته ١‏ الموت والقنديل » 
بيث ١‏ المتنبى » المشهور فى خطابه د سيف الدولة ٠‏ . 
.رسوى الروم خلفا ظهرك روم 
نمل أى جانبيك فيسل 
وهرنى تضميله يمور الموقف القديم . متلبسا ‏ كذلك ‏ شخصية 
سيف الدولة » فى موقف معاصر . فيا يشبه ‏ أيضا ‏ فناعا فليا . 
ولكن « سيف الدولة »هنا أو الشاعر , يبدو موقف مغاير لصورة 
النصر القديم . 
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رجاء عبد 

يقول فى المقطم الخامس من قصيدئه : 

كان الروم أمانى , وسوى الروم ورائى » وأنا كنت أميل 

على سيفى منتحرا تحت الثلج وقبل أفول النجم القطبى وراء 

الأبر اج ؛ فلماذا سرف الدولة ولى الأدبار ؟ 

ويقول فى المقطع الحادى عشر : 

٠.‏ . لماذا ترك الشعراء خنادقهم ؟ ولماذا سيف الدولة ولى 
الأدبار ؟ الروم أمامى كانوا ٠‏ وسوى الروم ورائى ,25 : 

وقد يتخد « التضمين ؛ شكل صوت تحاررى ١‏ ينضاف إلى 
شخرص القصيدة المفيدة من شكل الأداء المسرحى ٠‏ حين يتتابع 
حوار « الخيال » و« الكورس » 5 لم الصوت المضمن ٠‏ وكانه 
أحد شخوص المسرح الشعرى . أو القصيدة الممسرحة ٠‏ كمافى 
قصيدة « الخيال والجواد المحتضر » للشاعر « أحمد دحبور» : 


« ... الكورس ؛: 

توزعت عيناك فى الكثبان والحفر 
لن تكمل السفر 

بين غير الشلل الحنين 
وصهلة الخور 

لن تكمل السفر 
دشوتى): 

وياوطنى لفيئك بعد يأس 
د الخيال ) . 

حلمت أن أبكى على يديك 

كبا الحواد لا تغب 

بعدث أه 

فى دمى رسائل للشوق لا أذكرها 
لولا الرقيب كنت آه . . لاتغب 


لاحظ نضمين بيت العباس بن الأحئف المشهورر»: 


كأن قد لقيت بك الشبابا 


عندى رسائل شوق لست أذكرها 
لولا الرقيب لقد بلفتها فاك 
٠‏ ولاحظ مغزى البثر:والتحوير » 
« الكورس » 8 
جوادك العنيل لا مئاص محتضر 
ولن يريك قبة المهلاص 
فلتطلق الرصاص 
«شرل ١)‏ 


وكل مسافر سيؤوب يوم إذا رزق السلا9”» 


د لاحظ ‏ مرة أخرى ‏ مغزى البترو دلالته المومثة إلى فقدان الأمل » 
فبقية الجملة الشرطية محذوفة ٠‏ وهى فى البيث كا هو معروف 5 
إذا رزق السلامة والإيابا 
وقد يكون « التضمين : وسيلة فلية تقوم عل تحصوير البيت 
المضمن . أو الأبيات المضمئة ؛ وذلك لتوظيف الدلالة التضميئية 
للإيماء إلى حالة المفارقة , أو لتأكيد جانب خاص من جوالب مطابقة 
لفسية معينة . كقول ١‏ البياق » مضمنا البيت للشهور : 


نمنع من شميم عرار لجد 
فا بعد العشية من عار 


٠, البيان‎ ١ يقول‎ 


قالوا : تمتع من شميم 
عرار نجد يا رفيق 
فبكيت من عارى 

فها بعد العشمية من عرار , 


وكما يحور « السياب ؛ البيث المعروف لعل بن الجهم : 


عيون المها بين الرصافة والجسر 
جلبن للموى مين حيكث أدذرى ولا أدرى 


وذلك لبيان المفارفة بين حال مائعة لاهية ‏ كما فى بيث عل بن 
الجهم ‏ وحال مقهورة دامية حيث يتساقط القثتل ٠‏ وتسيل دماء 
المتظاهرين ؛ وذلك فى قوله : 


مبون المها سين الرصافة والجسر ١‏ 
ثقوب رصاص رنُشت صفحةالبدر 


وربما يشمل التحوير عددا من الأبيات , لشوظيفها فى تشكيلها 
التحورى للإبانة عم| يتشابك فى حركة النفس ٠‏ وعما يمور فى غورها يما 
تثيره المفارقفة بين الممطى الادائى ‏ فى تركيبه القديم المشهسورب- 
وما يجمله من دلالاث . والمعطى الاذائى ب فى تجويرة الجديد- 
وما يومى د إليه من دلالااث مستحدثة ٠.‏ ويمكنة الفصيدة ‏ حينئذ ‏ أن 
تنستمر فى نسج خبوطها , وهى مطرزة بفلذات تشكيلية من المعطيين . 
ويلتصق الشبه باللاشبه بجامع المفارقة فى كل ٠‏ الثى نتضام فى ممتزنات 
النفس . حيث يستقر فى قاعها ما تصالح أو ما تخاصم , وما تفرق أو 
توحد . وعن طريق التداعى تعود القصيدة ف المختم ‏ لتومىء إلى 
المعطى الاول . من خلال تحوير ينضاف إلى البيث الخثامى ؛ وكانه 
اللقطة الأخيرة للحظة الإمساك بلمعان نفسى خاطف , 
يقول الشاعر « مهدى بندق » من قصيدته « عمرو بن كلثوم يزور 
لبئان » : 
ألا هبى بصحئك فاصبحينا 
ولا تبقى بئات أو بنينا 
ألسنا التاركين لما طلبنا 


وأنا الأخذون بما ابتلينا 
ونحن الغائبون إذا أفمنا 
ونحن التائهون إذا مشينا 
غابة من حجر 
أقبلت نحونا فاستبقنا إلى كل فرع شحذناه 
ثم فرسئاه 
فى صدر محبوينا المرمرى . 
٠٠‏ سججلوا فى مواسيعهم أننا النياق الحقاق 
أننا نجعل المفث ما بيئنا غابة الانفاق 
: أنئا نعشق البين والأعين الدامعة 
والوصال الذى نتغنى به فى القصائدٍ 
خض اختلاق 
كل شمس تمجىء من الغرب كاذبة 
كل شمس تجء من الشمرق كاذبة 
تغلب » الآن غائبة 
ما الذى سوف تلتشدئا عمرو بعد 
ما الذى سوف ننشدئا عمرو بعد 
ونسقى الغير ماء الأهل صفوا 
ونشرب أهلنا كدرا وطينال؛" , 
ولعل شهرة بيث عمرو بن كلثوم : 
ونشرب إن وردنا لماه صفوا 
وبشرب غسيرنا كدرا وطيئنا 
عل الرغم من حدته وعنفه ودلالته عمل الغلبة والنفوذ والسيطرة ٠‏ قد 
هيا للتحوير فى القصيدة السابقة قرارها النغمى والفكرى . حيث 
يوسء التحوبر إلى المفارقة الساخرة والاليمة بين حال الامس وحال 
اليوم , 
وهذه المفارقة الذابحة ثصيب أكثر من مفتل , ويلئقى عل ساحتها 
أكثر من ذبيح ٠‏ ومثل هذا المنحى النضمينى قصيدة و طائر الوحدات » 
لأحمد دحبرر . حين يحور الببث نفسه وفقا لمساق القصيدة فى قوله : 
نشرب إن وردنا الماء صفوا 
ثم يشرب أهلنا كدرا وينتظرون 
ومثله ‏ كذلك ‏ « أمل دنفل ؛ فى ٠‏ مرائى اليمامة ؛ حون يقول : 
نستفى بعد خبيل الأجانب من ماء آبارنا 
صرف حملاننا ليس يلتف إلا على مغزل الجمزية . 
وإذا كان ٠‏ التضمين ب فيم| سبق يقسوم. سل تضسين ببت 
أو تحويره ١‏ فَإن الأداء الفنى فى القصيدة الجليدة قد د يضمن ؛ ‏ هذه 
لمرة - أوه يوظف » ملمحاً خاصاً من ملامح الشخصية الكرائية ؛ 


ريكون هذا التضمين ‏ أو التوظيف ‏ صورة أذائية تجاوز فبه: 


!2 ذاء المنى والفصيدة الجديدة 


الشخصية الثرائية زمنيتها لتكتسب زمنية معاصرة . تتكىء عليها 
تجربة الشاعر فى إسفاط فنى ؛ مسد رمزا كليا ٠.‏ وهذا الرمز الكل 
يندغم ف كيلونته الذاق فى الموضوعى . والخاص فى العام , 

وهذا الاستخدام ‏ كها أشرنا ‏ إذ يركز على ملمح بعينه من ملامح 
الشخصية المستدعاة أو الموظفة فى العمل الفنى . فإنما يببىء للشاعر 
من خلال هذا الملمح التعبير عن موقفه فى معادلة موضوعية بين 
الطرفين ؛ وفد يعمد كذلك ‏ إلى تحوير تجربة الصسوت الترائى 
ليحمل ‏ فى هذا التحوير ‏ مضموثا معاصرا مكثفا للمعنى الدلالى ؛ 
وذلك فيه| يشبه إيباما فنيا بتوحد اللحظة التاريخية بين الصوتين . وهنا 
تكمن البراعة فى التقاط الموقف اللخاص الذى تعرضت له الشخصية 
الترائية ٠‏ وفى إكسابه طابعا دراميا معبرا عن موقف جديد . 

وسنعرض الأن لنموذجين ممتلفين لشاعرين معاصرين فى وسيلة 
ترظيف الشخصية رمم هذا الاختلاف يظل لكل ميزه وتفرده ٠‏ 
وله فى الونت نفسه ‏ إيماؤه الخاص به داخخل الداشرة الفنية النى 
تتركز فيها بؤرة القصيدة : فأوفما بتلبس الشخصية بماهى قناع فنى ؛ 
وثانيهما يرظفها بما هى دلالة رامزة ٠.‏ معادلة لموقف معاصر. وتكون 
شخصية ٠‏ يوسف  »‏ بمعطياتها الدلالية والترائية ‏ مستدعاة من كلله 
الشاعرين : 

يقول ٠‏ يوسف الخطيب » من قصيدة له طويلة ؛ 


٠‏ . لأئنى عفو أبى 

نصصت رؤياى على دجى عيوهم 

واية الجهار 

فها أنا أصرخ من غيابة لحب 

متى ياسفح جلعاد 

تفاديك قوافل التجار 

فسلن تقد امرأة العزيز أسمالى 

ولن تقطع النساء أيديين (0؟) ١‏ 

ويقول ‏ أمل دنقسل ؛ فى قصيدئه ٠‏ سرحمان لا يتسلم مفاتببح 

القدس » 0 وواضح تلك المعادلة النى يسوقها الشاعر , وما يومىء 
إليه : 


عائدون 

عائدون وأصغر إخوتهم 

(ذو العيون العزينة 5 

يتقلب فى الب 

أجمل إخوهم لا يعود 

وعجوز هى القدس 

« يشتعل الرأس شيبا ؛ 

نشم القفميص فنبيض أعيبما بالبكاء 
ولا تملع الثوب 

حتى بجىء ها نبأ عن فتاها البعيد("؟) , 
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رجاء عي 


ويوظف «١‏ أمل دئقل ؛ معطيات الإشارات الثاريمية فى تكثيف فنى 
مكتنز المعنى ١‏ وثرى المغزى . عن طريق استبصار واع . فيه نترواح 
فى اللحظة ذاتبا ‏ أوجاع الماضى وهموم الحاضر , فإذا هما وجهان 
لعملة واحدة . والشاعر ينسج خيوط هذا التراوح على مغزل زمنية 
تجاوز الخط الفاصل بين ما كان وما هو كائن . 

ثم نعرض ‏ كذلك . لشاعرين آخرين قاما بنوظيف الشخصية 
نفسها . ولكل منبها ‏ كما أشرنا من قبل أداؤه الفنى المتميز . 
والملتصق بجسد بنيته الأدائية الخاصة : 

يفول ٠‏ أمل دئقل »فى قصيدته « الأرض والجرح الذى 
لا ينفتح » . وفيها تعود شخصية ‏ الحجاج » بكل لحظتها التاريخية 
المعروفة : 


الأرض ملقاة على الصحراء ظابثة 
وتلقى الدلو مرات وتخرجه بلا ماء 


من أنت يا حارس ؟ 
إن الحمجاج 
تشر ينها القارس 


هل ثبت الثقفى 

فناعه المهزوز 

فقد مضى تموز 

بوجهه العربى 

وتصبح شخصية « الحجاج » وما يرتبط بها عبر التاريخ من دلاللات 

تصبح تأكيدا للرفض 0 والدعوة لمقاومة ما يكبث على الذات . فيقول 
د محمد أبردومة » فى قصيدته : « مشتكاى يا خامس الخلفاء » 

أنا ابن جلا ومرآق بحار الدم 

وأعتاى جماجمكم . وئعى يطحن الكلمات فوق الفم 


أنا ابن جلا وقد وليث ما وليت 
فالإذعان فالإذعان والإطراق فالإطراق 


أنا ابن جلا أنا ابن جلا 
إلى أن شال منتفخا عمامته 
رأينا نمتها أفاك 2059 , 
وق قصيدة ٠‏ مرأة الحجاج 0 لأدونيس ٠‏ نجد التشابه أو التمائل 
بينه وبين ٠‏ أبودومة ‏ وإن كانت قصيدئه تشير ‏ فى المختتم ‏ إلى إدانة 
عامة . يقول فيها : ١‏ 
وصعد المبر فى يديه 
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قوس وفوق وجهه لثام 
وقال بالسهام والفناام لا بالصوت والكلام 1 
د أنا ابن جلا وطلاع الثثايا . . » 
أنا هوالسؤال والنبراس 
أنا هو الفراس 
ويل لمن يكون من فرالسى 
وزلزل المكان 
وسقط الزمان2"*0 
وتقدم قصيدة ه مع ابن زيدون وليلته الأولى فى السجن ؛ للشاعر 
أحمد دحبور ؛ استيحاء نحويريا لقصة ٠‏ ابن زيدون » مع د ولادة ؛ » 
ويتحول الوجه اللاهى للقصة المعروفة ‏ مع ظروفه الفاجعة المعروفة 
أيضا ‏ ليصبح ذلك كله صورة مقابلة أو وجها أخر ل « ولادة» 
الوطن » وابن زيدون البطل المنكسر ٠‏ والوطن ينتهبه الآخرون » 
والبطل رهين محبسه . ود ابن جهور » فى غفلته . وتتمكن القصيدة 
عن طريق الإيماءات التضميئية . داخل المعطى التحويرى ‏ نتمكن 
من نلق جدلية فنية تشدنا إليها كلما ملنا نحو طرفى زمنية الماضى أو 
الحاضر . لتجعلنا نزامن ‏ فى اللحظة ذائها# زمنيتين . وتحلق فى 
سهاء كل منهما بجناح . 
ومن التحويرات التضمينية ذلك المنفتح فى قصيدة « ابن زيدون » 
ونساب عن طبيب لقييانا تمافينا 
ويكون فى قصيدة و دحبور ؛ وفقا للمغزى المقصود فى دلالته : 
هكذا أضحى التنائى من تدائينا بديلا 
ونناوبنا شريدا وأسيرا وقنيلا 
ويكون قول ‏ ابن زيدون ؛ فى قصيدة أخرى موظفا كذلك ومضمنا 
بأداء نحويرى , لاتصاله بالمغزى العام للقصيدة ؛ فبيت ١‏ ابن 
زيدون » 
مرح الدهر ويأسور 
يصبح عند « دحبور ) : 
ماعلى ظنى بآسى ‏ . 
يجرح الدهر ويأسو الفقراء 
ولعله يتضح ‏ كذلك ‏ أن قول « دحبور » 
مكنت عشاقها من صحها فاقتتلوا . 
يذكر بقول ‏ ولادة  :‏ فيها يذكر الرواة -: 
أمكن عاشفى من صحن خدى وأعضى قبلتى من يشتهيها 
تقول القصيدة : 


بدأت ليلتك الأولى مع الليل 

فهل أعددت أحلامك ؟ 

هل عددت آلامك ؟ 

وحدك الآن . فقل ما شت 0 واكتم ما تشاء 


لكن لا نبع فرطبة الثورة بالدمعة 
لك السجن 
وعصفور يخوض الافق لا يتبعه الغاوون والواشون 
إن فوضته فاض الغناء ؛ 
بجرح الدهر ويأسو الفقراء 
- أيا د ولادة » الشعر ؟ 
اس هيام 
أينها « ولادة » القلب إذن ؟ 
مكنت عشاقها من صحبا فاحتفلوا 
لكن صحنا واحدا لم يكفهم نانتتلوا 
ثم أنوا من صحها الثالى عطاشا جائعين 
هكذا أضحى التثائى من تدائيئا بديلا 
ونناوبنا شريدا وأسيرا وفتيلا 
وفى المختتم تتكثف وظيفة الاستيحاء مجاوزة الدلالة التاريمية 
للقصة القديمة عن ١‏ ابن عبدوس ؛ ود ابن جهرر ؛ عل نحو ما هر 
معروف ومشهور ومرتبطة بها فى الوقت نفسه . وكل ذلك يذوب داخل 
الشكل القديم للشخصيات ‏ المترسب فى الذاكرة ‏ ليفيوم ‏ من 
خخلفه ‏ بناء تشكيل جديد ل يقابل الشكل التاريمى المعرورف : 
فلمن تشكو إذن ؟ 
قرطبة مهجورة 
عشاق ١‏ ولادة » مسلوبون مطلوبون 


الفوامش 

)١(‏ أدونيس . خحواطر حول تجربتى الشعرية . مملة الأداب اليسروتية . ص 
5 وعدد "اس" 1455 سالسنة ١4‏ , 

(؟) صلاح عبد الصبور : رحلة فى الليل . صن ”7 . اطيئة المصرية العامة 
للتاليف والنشر . القاهرة , 1418٠‏ . 


وعلى مقربة من طعنة طائشة يعلو الغئاء : 

يجرح الدهر ويأسو الفقراء 

كيف يأسو الفقراء 

لبس يجديك البكاء ٠‏ 

ليس يجديك « ابن جهور » 

إثنى خلفته بين إماء « القوط » يسكر 

وترئمت على جرحى فلم يصغ . وواتان الغناء : 


جرح الدهر ويأسو الفقراء 
يجرح الدهر ويأسواة"» , 


وبعد . فمازالت هناك جوانب متعددة لصور الأداء الفنى فى 
القصيدة الجديدة . نشير عل عجل - إلى بعفض إمكاناتها 
الأخرى ٠‏ فمنبها الاتكاء على الدلالات الأسطوربة والتاريخية والثراثية 
فكاما ‏ بذلك ‏ ملق من وراء المنظور الاسطورى وسواء أبعادا 
أخرى ؛ تنتصب ها أبنية أخرى غير منظورة . يتأكد بها إمكانات خلق 
لغة فنية تنعدى اللغة نفسها ؛ فعن طريق استخدام الأسطورة تتكون 
إسفاطات القصيدة الرامزة . وتتجنب بذلك آفة السرد أو سطحية 
التجريد المطلق . كما يتاح للشاعر الربط الحميم بين الذات وهمومها 
المعاصرة . والدلالات النفسية المستنبتة داخل البناء الاسطورى فى 
نسيج قصيدته ليفلت من شباك د الفص « وه الحكاية » » ويتمكن من 
إشباع مناخ قصيدته برموز فنية توحد بين الحزئى والكلى . ويندمج فى 
كيئونتها الذاتى والموضوعى . وكذلك فإن تشكيل القصيدة الجديدة 
يعتمد على عناصر تصويرية مرتكزة على توزيعات فلبة ينصهر فيها 
التاريخ والرمز والأسطررة . مع قسدرة عل استبطان التداعيات 
السذائية . وخلق المصور المخصبة فى أطر الإحساسس بالاستلاب 
والاغتراب والإدانة الذاتية والجماعية ٠.‏ حيث تتمكن القصيدة من 
مدل مختلف الدلالات والإيحماءات والإشارات . وصب ذلك كله 
داخل الحادثة المعاصرة . عن طريق التشابك والتداخخل الذى يخلقه 
التشكيل اللغوى والتركيب البنائى . وببذا التشكيل يتخلق البناء 
العضرى للفصيدة الجديدة , 


(9) محمد إبراهيم أبو سنة . . الأعمال الكاملة . صن ١1١‏ . مكتبة مدبول . 
همؤا. 

(4) عبد الوهاب البياق : الاعمال الكاملة ء دارالعودة . بيروث , 1897 . 

(©) صلاح عبد الصبور : شجر الليل . صن !1 . دار الوطن العرى للطباعة - 
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رجاء عيد 


والنشر . بيروت . طذء 191/5 

(5) فواز عيد : أعناق الجياد النافرة . ص 68" . دار الآداب . يروت ٠‏ 
انلك 

(9) أمل دنقل : البكاء بين يدى زرقاء اليمامة . صن ١14‏ . دار الآداب ٠‏ 
بيروث 0 59و( 

(8) محممرد درويش : أحبك أحبك . دار الاداب . بيروت . 1918/7 , 

(9) ممدوح عندوان ٠.‏ حجلة المسوقف الأدى . ص لا؟ . دمشق ؛ عدد 75 ١‏ 
أغسطس 19187 . 

قله صلاح عبد الصبور : تجر الليل ؛ صن ١"‏ . 

٠ أمل دنقل : الأعمال الكاملة , ص "4 . مكتبة مدبولى , القاهرة‎ )١1( 
0 قاث‎ 

(؟1) النص منقول من « دير الملاك ؛ للدكتور حسن أطيمش . ص 41 . 

("1) رجاء عيد : لغة الشعر. ص 4# . منشاة المعارف . الإسكتدرية . 
همؤل. 

(14) جريدة الأهرام . ١9‏ أكتربر 1١917‏ . 

(16) محمد القيسى : ؛ رياح عز الدين الفسام ٠»‏ .ص 1# . منشورات وزارة 
الإعلام . الجمهورية المراقية . ١91/4‏ . 

(15) مجلة الموقف الأدي . ص ١!‏ , عدد 75 . أغسطس 1418/7 . دمشق . 
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(17) أمل دنقل . الأعمال الكاملة . ص 5١8‏ . 

(18) لفسدء ص 1#1. 

(14) أحمد عبد الممطى حجازى , « مديئة بلاقلب 0 صر 177 ٠‏ 

, 592 أمل دقل . الأعمال الكاملة . ص‎ )٠١( 

(11) رجاء عيد : لغة الشعر. ص 410" - 968" , 

(7؟) عبد الوهاب البيانى : ٠‏ قمر شيراز» . ص 80 , منشورات وزالاة الإعلام 
العرافية . #/[19 . 

(75) أحمد دحبور : وحكاية الولد الفلسطيني ,. ص #ه . دار العودة » 
بيروت ١‏ الاؤ1 . 

(14) مهدى بندق و عمرو بن كلثوم يزور لبنان ؛ قصيدة نشرث فى جريدة 
الأهرام . عام 1444 . 

(16) الموقف الأدى , أغسطس 1494 , دمشى , 

(55) أمل دتقل ؛ الأعمال الكاملة . ص 999 . 

(77) محمد أبو دومة : السفر فى أنبار الظمأ . اهيثة المصربة العامة للكتاب ٠‏ 
اال 

(8؟) أدوئيس ؛ الأعمال الكاملة . ص 1١75‏ . دار المردة . بيروت , 

(14) أحملد دحبور ٠:‏ بغير هذا جثث » . ص 88 . دار العوة ؛ بيروثٍ ٠‏ 
لعلطة 


أولا ٠:‏ ظاهرة الغموض والنقد 
(أ) ظاهرة الغموض ف الكتابات التقدية القديمة , 
(ب) ظاهرة الغموض ف الكتابات النقدية الحديثة 
. 

(أ) ظاهرة الفموض ف الكتابات التقدية القديمة 

ليسث ظاهرة الغمرض شبئا جديدا كل الجذة ( فى القصيدة 
ا ل و ع 1 
الظاهرة ٠.‏ وإلى ما يمكن أن نتركه فى القصيدة من آثار , 


والخموض فى اللغة مصدر من ه خمض (١‏ بفتح اميم وضالها ) ٠‏ 
ركل مالم نجه إليك من الأمور فد غمض عليك . والغامض من 
الكلام لاف الواضح . ويقال للرجل اليد الرأى :دفر 
النْظر . ومسألة غامضة : مسألة فيها نظر ودقة . ومعنى غامض ؛ 
لطيف23 , 


وى الإنجليزية . بحمل المصطلح (14نا218ة) معنى اللغة 
المجازية!') (10886ههقآ 811906 :ناها) . وفى اللغة المجازية أر 
الرمزية من الدلالات الإيجابية مالا يحتاج إلى تأكيد . 

ومصطلح الخموض كثيرً ما كان يختلط بمصطلح » الإام ؛ . عل 
الرغم من أن الدلالات التى يحملها المصطلح الشانى ( أى الإبيام | 
دلالات سلبيّة ٠‏ فنحن نصف الطريق مثلا بأنه مبهم , إذا كان خفيا 
لا يستبين للسائر ٠‏ واستبهم عليه الأمر : أى استغلق . ركلام 


شظاهرة الخكموض 
وس ال 23 الحم 


خعائد سليماتن 


مهم ١‏ أى لا يعرف له وجه يون منه9© , 

وما يتصل ببذين المصطلحين ألفاظ أخرى مثل « التعقيد » 
و : المعاظلة ؛ ؛ وهى أيضا مصطلحات استعملها النقاد العسرب » 
وأسهبوا فى الحديث عنبا فى مؤلفائهم . كما اتمذوا من وجودها فى 
الشعر موقفا محددا . يقول عبد القاهر الجرجاال ((ت : 411 ها) 
ملخصا موقفه من ظاهرة التعقيد فى الشعر : 


"رأمًا التعفيد فإنما كان مذموما لإجل أن اللفظ لم يرتب الترنيب الذى 
بمثله تحصل الدلالة على الغرض . حتى احتاج السامع أن يطلب المعنى 
بالحيلة ٠‏ ويسعى إليه من غير الطريق ١‏ كفوله [ المتنبى ] : 
ولذا اسم أغطية العيون جفونبا من أنا عمل السيوف عوامل 
وما دُمْ هذا الجنس لانه أحوجك إلى فكر زائد عل المقدار الذى 
يجب فى مثله . وكُذّك بسوء الدّلالة ٠‏ وأودع المعنى لك فى قالب غير 
مستو ولا ملس . بل خشن مُضرْس , حتى إذا رمث إخراجه منه عسر 
عليك ؛ وإذا خرج خرج مُشْوْه الصورة . نافص الحسن )(1) . 


ويسثمر الجرجان فى شرح موقفه من التعفيد . موضحاً أن القارىم 
يأنس وبفرح إذا استطاع بعد جهد أن يحصل على معنى يستحق هذا 
الحهد الذى بذله ٠.‏ أما | إذا لم يحصل القارىء على معنى يستحق ما بذل 
من جهد . فإنه يكون ١‏ كالغائص فى البحر ٠‏ يحتمل المشفَةٌ العظيمة , 
ويخاطر بالروح . ثم مخرج بالخرز 2900 , 


وشبيه ما أورده الجرجان ما أثبته أب الفاسم الحسن بن بشر الأمدى 
(ت: ٠‏ ه فى « الموازنة » ؛ وهر يلص مرقفه مما أطلقرا عليه 
« المعاظلة ؛ . والمعاظلة مداخلة الكلام بعضه فى إعضض . وركوب 
بعضه لبعض ؛ كقولك « تعاظل الجحراد » و ١‏ تعاظلت الكلاب » . 
ونحوه , مما يتعلنٌ بعضه ببعض عند السَّفاد 25 . يقول الآمدى : 
56 


خالد سليمان 


'رمن المعاظلة تعليق الشاعر الفاظ البيث بعضها ببعض ٠‏ وأن 
يداعل لفظة من أجل لفظة نشبهها أ تهانسها ٠‏ وإ أخل بالمعنى 
بعض الإخلال . وذلك كقول أب مام : 
خان الصفاة أَحّ حان الزمانٌ أخأ عنه فلم بتخوّن جِسْمّه الكْمَدُ 


فأنت إذا تأملت المعنى ٠‏ مع ما أفسده من اللفظ , ل تهدٌ له 
حلارةٌ ٠‏ ولا فيه كبير فائدة ؛ لأنه يريد : « مان الصفاة أ خحان 
الزمانُ أخحأ من أجله ؛ إذ لم يتَخوْنُ جسمه الكَمَدُ 909 , 
إن ما افتبسناه من كتابات الأمدي والجرجان يروضح موقف النقاد 
القدماء من ظاهرة مغتلفة عن ظاهرة الغموض » سواء سمت تعقيداً 
أو إياماً أو معاظلة . وهو موقف لا بتفق ماما وموقفهم من ظاهرة 
الغموض . فابن الأثير رت : 517 ه) يورد فى « المثل السائر » رأيا 
للى إسحل الصابيء (ث : 84" ه ) يفرّق فيه بين النثر والشعر . 
يجى م فيه : 
إن طريق الإحسان فى منثور الكلام مالف طريق 
الإحسان فى منظرمه . لان الترسل هو ما وضح 
معناه . وأعطاك سماعه فى أوْل وهل ما تضمنته 
الفاظه . رأفخر الشعر ما غمض ؛ فلم يسلك 
غرضه إلا بعد مماطلة منه8» , 


وكذلك يفمل المرزوقى (ت : 47١‏ ه )فى د شرح ديوان 
الحماسة » فى معرض تفريقه بين الشعر والنثر . فيقول عن الشعر : 
فلا كان مداه لا يمد بأكثر من عروضه وضربه ٠‏ 

ركلاهما قليل . وكان الشاعر يعمل قصيدئه بيتا 

بيئأ ؛ وجب أن يكون الفضل فى أكثر الاحوال فى 

المعنى . وأن يبلغ الشاعر فى تلطيفه والاخذ من 

حواشيه , حني يتسع اللفظ له فيؤديه ؛ عل غموضه 

وخفائه , حدا يصير المدرك له . والمشرف عليه ٠‏ 

كالفائز بذخيرة اغتدمها") , 


ويلكر الدكتور إحسان عباس فى « تاريخ النقد الأدى عند العرب » 
أن هناك نسخة مخطوطة فى د الإسكوريال ؛ بعنوان ه شرح مشكلات 
ديوان شعر أى الطيب ٠‏ ردأ على شرح أى الفنح عثمان بن جنى فها 
أخذ به المننبى ؛ لابن فورجة محمد بن حمد البروجردى ( توفى حوالى 
166 ه ) يوضح فيها ابن فورجة أن الشعر قد يصيبه الغمرض من 


ثلاثة أوجه 6 
١‏ - فهناك الشعر الذى يصدّك جهل غريبه عن 
نصورٌ غرضه , 
7 - والشمر الذى به بعُْمبه إعرابه لمجاز فيه ٠‏ 
رحذفت كقّ اللفظ . أو تقديم وتاخير سوْغُه 
الإعراب . 

أما السبب الثالث ‏ كما يذكر إحسان عباس ففد سقط لسقوط 
أوراق فى المخطرطة(*2 , 


ب 


ولعلٌ أبا الحسن حازم القرطاجنى (508 - 584 ه) ء الناقد 
الاندلسى ؛ الذى تجمعت فى آرائه الروافد العربية واليونانية 
جميعا 21١76‏ , أبرز من تعرض إلى ظاهرة الغموض فى الشعر فى تراثنا 
النقدي ؛ وذلك فى كتابه القيم و متباج البلغاء وسسراج الأدياء ب 
حيث عالجها بإسهاب وعمق كبيرين . وليس من باب المبالغة أو 
التهويل أن ندعى أنه كَوْنْ لنفسه حول هذا الموضوع نظرية تكاد تكون 
متكاملة . ولذا فإننا نحاول أن تحدّد معالم هله النظرية 3 ونبرز أهم 
ما اشتملت عليه من نقاط . 

يرى القرطاجنى أننا فد نقصد « تأدبة المعنى فى عبارتين ١‏ إحداهما 
واضحة الدلالة عليه , والاخرى غير واضحة الدلالة » لضروب من 
المقاصد ,239 , ومن هذا المدخل ينتقل إلى بيان وجوه الإغماض ٠‏ 
فيرجعها إلى ثلاثة أوجه : 
أ- منبا ما يرجع إلى المعان أنفسها . 
يس ومنبا ما يرجع إلى الألفاظ والعبارات المدلول بها عل المعنى . 
م - ومنها ما يرجع إلى المعانى والألفاظ معا "2 , 

ومن ثم بأخط فى نبيان الغموض الذى يرجع إلى المعالى ؛ فيرده الى 
جملة من الأسباب هى : 


٠ دقة المعنى المعبر عنه , كأن يكون المعنى فى نفسه دفيقاً‎ - ١ 
ويكون الغور فيه بعيداً :217 , وهذا ما يمل إدراك المعنى يمناج إلى‎ 
0 
تشعب المعنى ؛ ويحصل هذا عندما يكرن المعنى ميا« دعل‎ 

دم لى اكلام قد صرف الفهم عن اقتها َُّ يرا من نر 
ما بن عليها :(9') . ويعود سبب ذلك إلى طول العبارة ونشعيّها . 
م التضمين أو الإحالة ؛ وهو أن يكون الكلام فد صَمْن ؛ معنى 
علمياً أو خبراً تاريخياً , . أو إشارة إلى مثل أو بيت أو كلام سالف 
بالجمملة , يجمل بعض ذلك امثل أو البيث جزءا من أجزاء امعنى » أر 
غير ذلك من أنحاء التضمين للك ” 
4 - اختلاف جزئيات الصورة فيه عما ألفته المدارك والأفهام ١‏ أوأن 
يكون المعنى « فد وضعت صور التركيب الذهنى فى أجزائه على غير 
ما يجباء فتدكره الأفهام لذلك ,39 , 
ه - احتماليّة المعنى كأن يكون د بعض ما يشتمل عليه المعنى مظنة 
لانصراف الخواطر فى فهمه إلى أنحاء من الاحتمالات )2390 , 
- تمائل حاصل فى جزئيات الاشياء المختلفة , كان يكون المعنى 
تضمن أوصافاً قد تشترك فيها معه أشياء فى هذه الاوصاف . ركلما 
كانت ١‏ الارصاف فى مثل هذا مؤتلفة من أعراضص الشىء البعيدة لم 
تتهدٌ الافكار إلى فهمه إل بعد به ,2390 , 

هذا عن الغموض النائج عن المعاى . أما الغموض الناتنج عن 
الألفاظ والعبارات , فيرده القرطاجنى إلى الاوجه التالية : 
١‏ - أن يكون اللفظ حوشيًا أوغريبا . 
؟ - التقديم والتأخير فى الجملة . 
م القلب ؛ وهر أن يتخالف وضع الإسناد فى الجملة فيصير 
الكلام مقلربا . ومشل هذا يمكن أن يحدث نتيجة لطول العبارة 


وتشعبها , أو نتيجة للفصل بين بعض العبارة وما يرجع إليها بقافية أو 
سجع ء فتخفى عندئل جهة التطالب بين الكلامين0"؟) , 

وينتقل القرطاجنى بعد ذلك إلى بيان الوسائل ‏ أو الحيل . كلما 
سمّاها التى يمكن عن طريقها إزالة الغموض من الشعر . فإذا كان 
الغموض نائها عن دقة المعنى فإن على الشاعر أن يجهد نفسه فى 
« تسهيل العبارة المؤدية عن المعنى وبسطها حتى يقابل خفازه 
برضوحها ؛ وفموضه ببيانها ؛ حتى تبلغ الغابة المستطاعة فى 
ذلك ,الى 

أما إذا كان الغموضص ناتها عن كون المعنى مربّباً مل معنى آخر 
لا يمكن فهمه إل به . فيجب عل الشاعر أن يحسن الدُلالة على ذلك 
من العبارة . وألأ يحول بين المعنى وما يبنى عليه . وأن يحسن مساق 
الكلام فى ذلك , حتى يعلم أن أحد المعنيين مترتب على الآخر””) , 

وأما إذا كان الغموض غموض . قلب . فإنَ بعض الناس « يتاول 
ما ورد من ذلك تأويلا فيه سلامة من القلب 96" . ويرى أنَّ ذلك 
التأويل ؛ وإن بعد « أولى من حمل الكلام على القلب 2820 . وربما 
يكون من الضرورى لتقريب رأى القرطاجنى حول هذه النقطة . أن 
نورد مثالا من الأمثلة النى ذكرها الناقد نفسه . يقول ؛ 
. ”وقد وفعت أبيات من الشعر حملها قوم عل القلب . وخمرجها 
أخرون عل وجوه يصح الكلام عليها لفظا ومعنى . كقول الحطيئة : 


فلما حشيت الون والعير ممسك على رقمه ما أمسك الحبل جائره 


أن الحبل إذا أمسك الحافر , فالحافر أيضا قد شفل الخبل وأمسكه 
عن أن يئخل عنه وبتفلت . فعل هذا لبس بمقلوب : 22 , 
ويقف القسرطاجنى ‏ حيال هذا النوع من الغموض ‏ مرقفا 
متشدوا , فيجيزه فيها سمع فى أشعار السابقين 3 ويجذر الشعراء من 
الفياس عليه . وهو يعلل موقفه هذا بفوله : 
لألية إذا كان الكلام مقلوبا ؛ وكانت العبارة 
مقصودا بها غير ما تدل عليه بوضعها . وسوغ هذا 
عند حامل الكلام على هذا المدهب أن المقصود من 
الكلام راضح ٠‏ وإن كانت العبارة غير دالة عليه 8 
ففد ذهب بالكلام مذهب فاسد . . . وفى سعة 
الكلام مندوحة عن المذاهب الفاسدة . وإن كان 
الكلام غبر مقلوب . ولكنه قصد به معنى آخر غير 
المعنى الذى يريد به من بجعل الكلام مقلوبا ٠‏ فذلك 
أيضا فبيح ١‏ لانه وضع المعنى البعيد الذى لم يزلف 
مرضع المعنى القريب المألوف97") , 
ولذا فإن الفرطاجنى يرى أن'كل كلام يمكن حمله على غير القلب 
بتأويل لا يبعد معناه . فلا ينبئى حمله عل القلب . 
وفيا يتعلق بكرن اللفظ حوشيًا أوغريبا ‏ وهوما يجمل فهم المعنى 
يتوفف على فهم اللفظ ‏ فبرى الفرطاجنى أن الواجب يفتضى الشاعر 
أن يتجنب من الالفاظ ما نوغل فى الغرابة والحرشيّة ما استطاع . ومنى 
اضطر إلى استعمال لفظة عل هذه الشاكلة . عليه أن بقرن بها من 


ظاهرة الفموض فى الشعر الخر 
القرائن ما يبندى به إلى معناها , من غير أن يكون ذلك حشوًا . 
وبما يتصل باللفظ المؤثرفى المعنى أيضا كون اللفظ مشتركا ؛ أى ان 
اللفظ يدل على معنيين أو أكثر ؛ وكلها معان محتملة للفظة فى البيت . 
وفى هله الحالة فإن على الشاعر أن « ينوط باللفظة أو الالفاظ الى مله 
الصفة من القرائن ما بخلص معناها إلى المفهوم الذى نصده . حتى 
يكون المعنى مسكبينا ه209 , وفد مُثل الفرطاجنى لهذا النوع ببييث 
الحارث بن حلزة , الذى يقول فيه : 
'زعموا أن كل من ضرب العير موال لنا . وأ الولاء !" 
وعلق على مالى لفظ « العبر؛ من معان مشتركة . فقال ؛ 
فقيل : أراد بالعير الوند . وأراد بالغساربين 
العرب ٠,‏ لأهم كانوا أصحاب عمد , وفيل : أراد 
عبر العين ؛ وهو ما نتأ منها . أى كل من ضرب عير 
عينه بجفنه . . . وقيل فيه وجوه أخر غير هله(18) , 


وفيها يتعلق بالضرب الأول يرى أنه من الافضل عدم إيرادها فى 
الشعر. إذا وجد عنبا مندوحة . وقد مثّل هذا الدوع بعدة أمثلة , 
نختار منها بيت أبى تام ٠».‏ الذى يقول فيه : 
مسوفة قبا ألْمارّما شب زمه جُوْمرٌ . ملروثها رض 
فالجرهر والغرض ‏ كما بقسسول القرطاجنى ‏ من ألفاظ المتكلمين 
الخاصة بصناعتهم . 
وأما الضرب الثان . وهوما يتوقف فهمه عل قصة ما . فيرى أنه 
إذا كانت القصّة مشهورة معروفة ٠‏ فالتضمين ها . أو الإحالة إليها ى 
الشعر أمر حسن , أما إذا كانت غير مشهورة . فِإِنّ ذلك غير 
900 
وملاحظات الشعراء الاقفاصيص والأخبار المستطرفة 
فى أشعارهم ٠‏ ومناسبتهم بين تلك المعانى المتقدمة 2 
والمعانى المقاربة لزمان وجودهم . والكائنة فيها . 
النى يبنون عليها أشعارهم . مما يمسن فى صشاعة 
الشعر . ويجب للشاعر أن يعتمد فى ذلك المشهرر 
الذى هو أوضح فى معناه من المعنى الذى يناسب بينه 
وبينه . ويعلقه عل طريق التشبيه أو التنظير أو المثل 
أو غير ذلك , ويسمى مسا تسيب إلى ذكره من 
القصص المتقدمة المأثررة بذكر قصة أو حال 
معهودة . الإحالة ؛ لان الشاعر يجبل بالمعهود على 
المأثور . وإذا أوقعت الإحالة عل المرقع اللائق بها 
فهى من أحسن شىء فى الكلام ؛ فَلتَذْكرٍ ما مضى 
من الأمور الى بقل نظيرها فيما هى عليه من 
الأرصاف الى ميل إليها النفوس . أو تنفر عنها . 
موقع عجيب من النفوس ١‏ فتتحرك النفوس بما قد 


ا 


خالد سليمان 


ارتسم فيها من صفة القصّة الأولى إلى اعتقاد الفصة 
الأخرى على مثل تلك الصفة(*") , 


ما سبق يثيين لنا تكون نظرية شبه مكتملة عند هذا الناقد الفذ , 
فيها بنعلق بظاهرة الغموض فى الشعر . وإذا كان القرطاجنى فد انحاز 
فى نظرته العامّة إلى جانب الوضوح فى المعانى ‏ ناظرا إلى أن كثيرا من 
الارجه النى يتولد عنها الغموض صفات سلبية فى القصيدة أو ليت 
الذى تضمُنا , فإن بحثه الظاهرة . عل هذا الشكل الذى رأيناه » 
يبقى علامة بارزة فى موضوع التفات النقاد القدماء إلى هذه الظاهرة 
الشعرية المهمة . 


(ب) ظاهرة الغموض ف الكتابات النقدية الحديثة 


إن الغمرض ( (]1لاهاة) ما هر مصطلح تقدى لم يدخحل 
القامرس النقدى الإنجليزى إلافى حقبة حديثة , ويعود الفضل فى 
ذلك إلى الشاعر الناقد البريطانى وليام إمبسرن :2203508 0ش ذ!/11) 
( -1906 فى كتابه المعسروف 3 سبعة أقاط من الغمرض ١‏ معبعة) 
(لكتناعاطدصسم 04 وعم الذى نشره عام 1 ام ؛ وكان الكتاب 
5 الأصل اطروحة لإمبسون فى جامعة « كيمبردج ٠ ٠‏ نحت إشراف 
الناقد الكبير ريتشاردز (0)1..8.181653505'") . وقد لقى الكتاب مئك 
صدوره شهرة واسعة . وأصبح مرجعا لا يستفنى عنه الناقد حول هل! 
٠ 0‏ كما أنه ومُى جيلا كاملا من قرا الشعر ؛ ووضّح هم أن 
عليهم أن يفتشوا عن معان أخرى للكلمة الشعربة أكثر من المعنى 
0 والسهل الذى توحى به . وللناقد رانسوم 1.0.1805061 
مقال كتبه بعد صدور كتاب إمبسون بثمال سئوات . يقول فيه : « إن 
الناقد بعد أن يقرأ كتاب إمبسون لا يمكن أن يبفى الناقد نفسه الذى 
كان قبل قراءة الكتاب انايد . غير أن كثي رأ من النفاد والدارسين . فى 
الوقت نفسه , رأوا فى إصرار إمبسون عل حصر أنماط الغمرض فى 
سبعة . عملا غير دقيق ١‏ ففد رأى وليم يسورك نيندال تصهناا/18) 
(القلمة] عأردلا . عل سبيل المثال ؛ رأى - بعد أن وصف الكتاب 
بأنه عمل لموذجى ورائد ‏ أن تقسيم الغموض . وحصر أنماطه فى 
سبعة ١‏ إما هو تقسيم رئان طنان9؟ , 


يبين [مبسون فى مقدّمة الكتاب أنه يفهم الغموض ليس بالشكل 
أل سيد اك ل لاسن لع وإنما بشكل مرسيع ٠.‏ 
ليشمل أى فارق لفظى أو حرف ٠‏ مهما كان فارفا دفيقا . عل نحو 
يفسح مالا لبروز ردود فعل ممكنة للكلمة نفسها . 


وفى الفصل الأول . الذى يعد كما يقول الكاتب نفسه ‏ أهم 
فصول الكتاب وأصعبها ؛ بذهب إلى أن النمط الاول من أاط 
الغموض بكاد يغطى كل شىء ذى أهمية أدبية0”") , غير أنه يركز فيه 
بشكل خاص عل الغمرض الناتج عن المجاز والاستعارة والنسوت 
والإيقاع , ٠:‏ كما بوضح أن الجملة البسيطة التى يُظْنَّ أنها خحالية تماماً من 
الغموض . يمكن ألا تكون كذلك فى الوافع . ويدلل على وجهة النظر 
هله بالحملة التالية '' :28 60: عط هه عفد بقع وبسدوءط 158" ( القطة 
البنية جلسث عل السجادة الحمراه ) . فيبين أن هذه الجملة عمل 
بساطتها ووضوحها , يمكن تحليلها أ النظر إليها من عذّة أوجه : 
فيمكن أن يفال مثلا إنها جملة ندور حول قطة ؛ أو يقال : إن القطة 
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التى تم الإخبار عنها فى الجملة بنية اللون . . . وهكذال9؟ . 

وبشكل عام فإن | [مبسون ينافش فى هذا الفصل كثيراً من التعايير 
والكلمات التى ربما يظن القارىء أنبا لا تنطوى على شىء من 3 
الغموض . ومن ثم فهو يشكك القارىء فى مثل هذا اليقين 1 
أن هناك كثيراً من المعنى تتعلق ببذه الكلمات , أو أن هذه الكلمات 
تحتمل نفسيرات مختلفة , سواء عن طريق الاستقراء النفسى ٠‏ أو 
غيره ١‏ للففرة التى وردث فيها الكلمة ؛ أوللعمل الأدى بشكل عام . 


وفى الفصل الثان يعسرض لبعض الكلمات أو التعبييرات النى 
بمتزج فيها معنبان أو أكثر فى شىء واحد . وقد استفى أكثر أمثلته عل 
هذا النوع من د سونينات 6*"© وليام شكسبسير 9ةذااا/18 ) 
(1616 - 1564 يويك » وأشعار تشوسر :080688 ,0 ) 
1400 - 7 1340 , وحديثاً من قصائد ت . س إليوت ١‏ .123) 
(1965--1888 ولاق 


وهناك نمط ثالث ربما بتتج عن معنين بمكن أن بملّ كل مدهها مكان 
الآخر للكلمة الواحدة ؛ دون أن يكون بين المعنيين ارئباط أو علاقة , 


أما النبمط الرابع فيمكن أن ينولد من توححد عدة معان بغرض 
توضيح حالة ذهية خفية أر معقدة . 

والنمط الخامس حالة ذهنية غير متكاملة فى نة نفس المؤلف ؛ أو 

بتعبير آخر . ره ل عق و ار ران 
أبعادها من خلال مملية كابة النص وليس قبلا ٠‏ فييدو هنا كأنه غير 
مستوعب فا ماما , 


والتمط السادس ينتج حين يبدو للقارىء تعارض بين بعض 
الالفاظ فى النس ٠‏ فيجد القارىء نفسه فى هذه الحالة مضطراً إلى يماد 
تفسيرات متعددة للكلام الذى يقرؤه , 


أما النمط السابع والاخير . فهو الذى يعكس انقساماً فى ذهن 
مؤلفب» + تظرا لاعتبارات متسددة . كبالاعتبارات النفسية 
د الفرويدية » . وغيرها , 
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فى الشعر العربى الجر . أصبحت ظاهرة الغموض . كما ذكرنا ٠‏ من 
أهم ما يتصف به هذا النمط من الشعر . وقد أدى ذلك إلى خلق فجرة 
كبيرة بين الشاعر والقارىء , و إلى جدل مسئمر بين الشعراء والقراء 
والنقاد ٠‏ حول لغة هذا الشعر . رحول ما إذا كان هذا الغمرض 
متكلفاً ام عفويا . 


وقد خْص أدونيس ( ) هله الفجوة بين الشاهر المبدوع 
والقارىه المتلقى فى كتابه د زمن الشعر» ٠‏ وأران هنا مضطراً إلى 
اقتباس مطول لا أورده من حوار متخيّل بينه بوصفه شاعراً ينمثل فى 
شعره غموض كليف , وقارىء لم يألف بعد هذا النمط من الشعر . 
وما يكتنفه من غموضص : 
هو ( القارىء ) : فهل الغمرض فى شعركم طبيعى ١‏ أم أنكم 

تتعمدوله ؟ 

أنا ( أدوئيس ): إن تعمد الغموض مناقض للخلق الشعرى . 
هو: أعتقد أنكم نتعمدونه . 


أنا ٠‏ تعتقد . . . ما سبب اعتقادك ؟ 

هو : الا أنهم شعرك 

أنا : هذا ليس سيا ٠‏ فمل القاريء أن يعترف أحيانا أنه ليس من 
الضر ورى أن يفهم كل قصيدة فهر شاملاً , مه| بلغت درجة فهمه . 
يكفى من جهة أخرى , أن يكون هناك قارىء واحد يفهم قصيدة ما 
لكى نزول عنبا صفة الفموض ؛ إذ قد يكون عدم فهمك فلءه 
الجن اراد إل جهاك ينها ٠‏ كأن خحاول أن تفهمها بعادة 


معيئة من الفهم نشأت علبها ؛ أو من ضمن نظرة ورلتها , 
9 إذا 0 
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ا 0 ننج بأنك تحب الفمرض ؟ 


آنا : نعم » ولكى بالمنى الشعرى الخال ؛ أى امعنى الذى بناض 
الإلغاز والتعمية والاحاجى . فالقصيدة العظيمة لا نكون حاضرة 
أمامك كالرغيف أو كأس الماء . وهى ليست شيئاً مسطحاً ثراء ونلمسه 
وتحيط به دفعة واحدة ٠‏ إنا عالم ذو أبعاد , . . عالم متموج متداعل 
كثيف بشفافيئه . . . تعيش فيها ونعجز عن القبض عليها . نقودك فى 
سديم من المشاعر والأحساسيس ؛ سديم يستقل بنظامه الخناص , 
تغمرك . وحين تهم أن تحضنها تفلت من بين ذراعيك كالموج 797 , 

ِنَّ رغبة الكثيسرين من الشعراء المساصرين فى « محديث » 
ما يكتبونه شكلاً ومرضوعاً , دفعتهم إلى السعى إلى خلق لغة شعرية 
جديدة , بعد أن نجحوا فى خلق شكل شعرى جديد . لكن الملاحظ 
أن بعض الشعراء الرواد كبدر شاكر السياب ( 19155- 1954 م ) ١‏ 
وليل حارى ( 1447-1414 م)؛ وأدوئيس . رصلاح عبد 
الصبرر( 1971 - 1981 م ) ؛ وعبد الوهاب البيان ( 1975 -)ء؛ 
ومحمود درويش ( 1١4147‏ -) ؛ وصلاح نيازى ( ١570‏ ) وآخرين 
فيرهم ؛ ٠‏ يفعلون ذلك عن وعى , ومتسلحين بمرهبة دفاقة ٠‏ وثقافة 
قديمة ومعاصرة فى الوفث نفسه . لكن هناك كثيراً من الشعراء تمن لم 
بمتلكوا مثل هذه الموهبة , وم يتسلّحوا بمثل تلك الثقافة ؛ يسيرون عل 
المبج نفسه بدافع تقليد الرواد ؛ أو تقليد بعض المدارس الغربية ٠‏ 
تقليدأ أفلٌ ما يوصف به أنه تقليد مراهق , 

لقد اسنطاع أدوئيس صل سبيل امثال أن و بشتقُ لنفسه لغة 
خاصة . وأن يكون لنفسه عبر دراوينه المخثلفة معجراً شعرياً واضح 
التميز . وهو قبل هذا من أشد الشعراء المعاصرين معاناة لمشكلة 
اللغة , ٠‏ ووعيا بباء وبما يصنع 09(0) ٠‏ وفى « أغان مهيار الدمشقى ) 
أكثر من إشارة إلى هذه اللغة ٠‏ وإلى سعى الشاعر الدائب إلى أن 
يصهرها ويملق مبا دلالة وحركة جديدتين : 

إنه كاهن حجرى النعاس 

إنه مثقل باللغات البعيدة 

هو ذا يتقدم نحت الركام 

فى مناخ الحر وف اللديدة80) , 

وفى موضع آخر : 

أصرخ كى تتوالد فى صوق الرباح 

كى بصير الصباح 

لغة فى دمى واغاني!29 . 


ظاهرة العمرض ل الشعر احبر 


وهو من ثم يدُعى أنه فد نجح فى أن يوجد لنفسه وسيلة تعبير 
مئميزة ٠‏ مكوناها نقيضان هما ؛ الوباء ممثلا فى « الطاعون » . والتطهر 
من الوباء تمثلا فى و الثار؛ . 


أعيش بين الثار والسطاعون 
مع لغنى ‏ مع هلء العوالم الملرساء(' 3 


وكا برزت ظاهرة الغموض ف الشعر الحر . فقد تعرض للكتابة 
عنبا كثير من الدارسين المعاصرين . لكن ما كتب لا بتعدى - حنى 
الآن ‏ مقالات فصيرة عامة فى تناوها للظاهرة ٠‏ تدرسها من خارجها 
دون أن تلج إلى كتبها . ومثل هذه المقالات ٠‏ وإن كانت قد أفادت فى 
تأكيد وجود الظاهرة , وعكسث بعض الشكرى من صعربة فهم 
القصائد الموغلة فى غموضها . فإنا لا نساعد القارىء عل فهم النص 
الذى تتمثل فيه . 

ولا يسعنا هنا أن نتعرض بالتفصيل مل هذه المقالات . 
وسنكتفى باستعراضص مقالتين منا ١‏ رأينا أنبها أجدر بالإشارة من 
غيرها من بين ما كتب . 

المفالة الارلى جاءت فى كثاب السدكتور مز الدين إسماعيل 
الشعر العري المعاصر » . أما الثائية فورتة ألقاها الدكتور محمد 
الهادى الطرابلسى فى مؤثمر الإبداع الذى عقد فى القاهرة بين الرابع 
والعشرين والحادي والثلاثين من شهر أذار , عام 144 , 


لمس الدكتور عبز الدين إسماعيل فى كتايه ؛ الشعبر العسريى 
المماصر ؛ أكثر من جائب مهم يتعلق بلغة الشعر العنربي احر ٠‏ 
ولاحظ في أن لغة هذا الشعر فى جملته قد تميِزت عن لغة 
الفصيدة الكلاسيكية الحديثة , والقصيدة الرومانسية , كما أن لغة كل 
شاعر من الشعراء الرواد فد تميزت وانفردث ببعض الخصائص . 
وأكثر من ذلك , وفقا لما يبين الناقد . فإن كل قصيدة نكاد تتمير بميزة 
التفرد . ذلك لان ضسرورة الالتحام بين اللغة والتجربة » وهى 
الغسرورة التى يمس بها الشاعر المعاصر . من شأنها أن تمل لكل 
جزئية من جزئيات الوجود , أو كل تُجربة جزئية لهذا الوجود , لغتها 
المخاصة . وهذا من شأئه أن بجعل من الكلمة لا جرد صوت له دلالة » 
بل وجودا وحضورا له كياله وجسمه لا 


ومن هذا المدخل يدل الكاتب إلى موضوع الخموض ؛ فيفرق 
بين نوعين كثيرأ ما بجخلط بيبما . وهما د الغموض » ( (النواناسم ) 
ود الإسام » ( رتم06 ) . مشيراً إلى كتاب إمبسرن ٠‏ السالف 
الذكر ؛ إشارة عابرة . ويخلص فى مقالته إلى أن كثيراً من الشواهد التى 
تنافلتها الدراسات الادبية والنقدية القديمة » من أشعار المتنبى : وأى 
تمام , وغيرههما ٠‏ يندرج نحت الإسام وليس الغمرض ؛ ذلك لان 
صعوبة فهمها نانجة فقط عن نعقيدات لفظية ونحوية . 


نفطة أخرى مهمة نبّهِ إليها الدكتور عز الدين إسماعيل ٠‏ وفص 
أن البساطة فى التعبير ليست ضدا للغمرض ؛ بمعنى أنْ كثيراً من 
التعابير البسيطة نحوى شيئاً من الغموض . وهو راك ل مث لذلك 
بأمثلة 1 إلا أن هله النظرة تتفق ماما ونظرة إ|مبسون النى مثل لها 
بالجملة البسيطة د القظة الرمادية جلست عل السجادة الجمراء ) . 
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غالداسليمان 


أما الدكتور محمد المحادى الطرابلسى فقد أشار فى مقالته إلى بعض 
ماورد فى الكتابات النقدية القديمة حول هذه الظاهرة » فذكر ما ورد 
عند ابن الأثير فى « المشل السائر » . وجلال السدين السيوطى فى 
« المزهر» . لكنه لم يشر إلى ما جاء عند حازم القرطاجنى ؛ الذى 
تعرض إلى الظاهرة بتوسع وعمق . كا أسلفنا . 

وبادىء ذى بدء . يرق الطرابلسى بين نوعين من أنواع 
الخمرض : الارل يسميه « غموض الهدم » ؛ والثانن يسمبه « غمرض 
البناء ٠‏ وغموض الهدم يرجعه إلى العوامل الثلاثة التالية : 

١‏ غمرض حاصل بقصد التعمية والتضليل . يقصد إليه 
شعراء هذا الغرض , وليس لغرضص آخر , ومنل لهذا النوع ببيث 
الفرزدق المعروف : 

رمامثله فى الئاس إلا ملكا 

أب أمة حي أبره بقاربه 


" س غموض حديث الوجود فى الشعر ؛ وهو غموض متولد 
عن ١‏ التمحّل باسم الحدالة » , 

 *‏ غموض متولد عن الفصور . راجع إلى التطفل على الشعر 
بتعاطيه . مع الجهل بحقيقته 24 , 

أما الفموضص البنّاه ٠‏ فيجعله فى الأوجه التالية : 


, أن يكون الغموض راجعا إلى المدلول لا إلى الدالٌ لى حدٌ ذاته‎ - ١ 
. ؟ س أن يتبدد الغموض بممفعول القراءة , ولا سيهما بتعدد القراءات‎ 
أن تتعذر ترجمة الكلام الذى يكون قرامه الغموض ؛ مع الوقاء‎ 
, لمختلف معانيه‎ 
. ألا يحطم الخموض المنطق فى مقولاته . ولا اللغة فى قواعدها‎ - 4 
ولا تقاليد النظم فيها عرف منبا , فيعطل كل السئن المشتركة للتواصل‎ 
٠ بين الباث والمتلقى إلا ليشيد بعد ذلك صروحا من الكلام جديدة‎ 
, يوظف فيها المنطق واللغة وتقاليد الفن نوظيفا جديدا(ة؟)‎ 

وهكذا نستخلص من الافتباسات السابقة . أن ما كتب حول 
هذه الظاهرة حتى الان بالعربية فد تناوها فى إطارها العام 0 أو فنع 
بملاحظة الظاهرة من خارجها . ولذا فإن ما تطمح إليه هذه الدراسة 
فى الصفحات التالية أن تتتبع عددا من أشكال الغموض فى القصيدة 
المعاصرة . هادفة فى النباية إلى المساعدة على فهم هذه القصيدة . 


ثانيا : من أنماط الخموض 


١‏ غموض الرمز 
() الرمز الاسطورى 
( ب) الرمز الدينى 
( ج) الرمز التاريضجى 
(د) الرمز الشعبى 

؟ - الغموض اللفظى 
() اللفظى الدلالىي 
(ب) اللفظى التركيبى 


ا تعددية المراجع 
() إرجاع الضمير عل مجهول م يسبق 
نحديده , 
( ب) مدلول اسم ال العهدية , 
4 س استحالة الصورة . 


١س‏ غموض الرمز 1 

الرمز بمفهومه الشامل , هو ما يمكن أن يحل حل شىء آخر فى 
الدلالة عليه , لا بطريقة المطابقة التامة » وإنما بالإماء ٠‏ أو بوجود 
علاقة عُرضية . أو علافة متعارف عليها(*؟» وعلى الرغم من أن الرمز 
يمكن أن يشمل الإشارة أو العلامة .477 فإننا نقصره هنا عل أنماط من 
الرموز النى تتميز بصلاحيتها للاستعمال فى أغراض ممتلفة ؛ بحيث 
تلعب العوامل النفسية دورا مهما فى دلالته . كرصز الصليب مثلا » 
الذى قد يوحى وجوده فى القصيدة بانفعالات وتأويلات ممتلفة . ومن 
هذه الرموز , الرمز الاسطورى والرمز الدينى والرمز التاريجى والرمز 
الشعبى . أما الرمز اللغفرى . الذى لا يندرج نحث هذه الأنواع . فقد 
أدخلناه فى أنماط أخرى من أثماط الغموضي كاللفظى الدلالى ٠‏ 
واللفظى التركيبى . 

ونوظيف الرمز فى الفصيدة توظيفا فنبا اجحا , هدف سعى إليه 
الشاعر العرى المعاصر , ومطمح لا يزال يلح فى الوصول إلبه . يقول 
عبد الوهاب البيان ‏ فى هذا الخصوص : 

١‏ أما ديوان ( الموث فى الحياة ) فهو قصيدة واححدة مقسّمة إلى 
أجزاء , وأنا اعتبره من أخطر أعمالى الشعرية . لاننى أعتقد أننى 
حققت فيه بعض ما كنت أطمح أن أحقفه . فمن خلال الرمز الذان 
والجماعى . ومن خلال الاسسطورة والشخصيات الشاريخية القنديمة 
... عبرت عن سئوات الرعب والنفى والانتظار النى 
عاشتها الإنسانية عامّة . والآمة العربية خاصة .,49) , 


ولاريب فى أن مثل هذا الترظيف يثرى القصيدة ٠‏ ويزيد لى 
فوتها ٠‏ ومدى تأثيرها فى نفس المتلقى ؛ ذلك بأن الرمز يمكن أن يفوم 
بأكثر من وظيفة عند استخدامه , 


« فالفكرة التى ربما تبدو مسطحة أو صريحة . أو مغرقة فى سكونها 
وخمرها . يمكن أن يتبدل حالها ثماما باستخدام الرمز . لتتحول إلى 
فكرة تمور بالنشاط والحيوية » مكتبسة بذلك أغوارا وأبعادا لم نكن 
متوافرة فيها قبل استخدام الرمز . والرمز نفسه مصدر قوة فى اللغة 
الشعرية عندما يراد به إثارة شىء من الغموض فى ألفاظ القصيدة . أو 
إيقاعها . وهر إلى جانب ذلك « دليل » جامع لكشير من القيم 
الحضارية لأمة من الأمم و(حكك, 

وف الشعر العربى المعاصر , أفرط الشعراء فى استخدام الرمز 
حتى صار الموضوع متسعا ومتشعبا(؟'2 . لكننا هنا ينبغى أن ننبه إلى 
نفطتين مهمتين , هما : 

١‏ أن الشاعر العرب المعاصر , وهو يستخدم الرمز فى 


والمعساصرة 


شعره . لم يستخدمه انطلاقا من كونه أحد الشعراء الرمزيين » بمن 
ينتمون إلى المدرسة الرمزية(” © , 

؟ - أن الشاعر العربى المعاصر . وإن كان قد تأثر بالشعر 
الاوروى » خصوصا فى مال توظيف الرمز والاسطورة توظيفا 
إبداعيا , إلا أن هناك فرقا كبيرا بين النشأة فى الاثنين من ناحية . 
والوظيفة فى الاثئين من ناحية أخرى . وكم كان الشاعر أحمد عبد 
المعطى حجازى مصيبا حين لاحظ ‏ بعين الشاعر ‏ أن الرمز الأورري 
مكن أن يقال عنه إنه نتيجة المروب ٠‏ من الواقع إلى الغيب » . فى 
حبن كان الرمز فى الشعر العربى المعاصر « نتيجة الثررة ععل عل الواقع 
الفاسد . والطموح إلى واقع أمثل ؛ . وهذا الفرق فى النشأة يترتب 
عليه فرق فى الرظيفة ؛ فرمر ز الهروب يمكن أن يقال عنه إنه خخلااص 
فردىٌ يحفقى به الشاعر راحته النفسية ؛ أما رمز الشورة عل عل الراقع 
الفاسد المتخلف فهو رمزر د الثبوة 0 الذى يحمل « الرفض والبشرى » 
معا(ا") , 


(أ) الرمز الاسطورى 

يمكن لكل من يتبع الرموز الاسطورية التى يوظفها الشعسراء 
المعاصرون فى قصائدهم ٠‏ أن يلاحظ أن الشاعر العرى المعاصر قد 
نوع كثيرا فى مصادر هذه الرموز . فالشاعر المصرى ٠‏ عل سبيل 
المثال , م يفتصر استعماله للرمز الاسطورى عل ثلك الرموز المستقاة 
من الأساطير الفرعونية . وكذلك الشاعر اللبئان 03 أو السررى 0 أو 
الفلسطينى ؛ أو العرائى ٠‏ ل يقتتصر استعماله للرّمر عل الاساطير 
الفينيقية أو الكنعانية أو البابلية . لقد وجد الشاعر المعاصر أبواب 
الحضارات القديمة المختلفة تفتح له . ليختار من أساطيرها المتشوعة 
ما يسقطه عل تجاربه الأنيّة ٠»‏ فردية كانت أم جماعية . وأكثر من 
ذلك , لم جد الشاعر العربى ما يمنعه من استحضار رموز أسطورية 
|غريقية أو بوثانية أر هندية . أو غيرها من محتلف حضارات العالم , 
ومن بين أهم الرموز الأسطورية التى جذبت اهتمام الشاصر العرنى 
المعاصصر . تموز ( 78:12:02 ) أو أدوئيس ( 400515 ). وعشتسار 
(“نقاطة1 ) . والفيئيق ( «أدع260 )؛ وسيسزيف ( قلاطملإكا5 ), 
وايزيس ( 1886 ) . وأوزيريس ( كقلو0 ) , 

والشاعر عندما يستخدم رمزا أرأكثر من هذه الرموز أو غيرها 0 
فإه يككون قد استكشف لها و بُْدأ نفسيًا خاصافى واقع نمربته 
الشعورية ٠‏ معظمها برئيط . فى الاسطورة أر الفصة القديمة . 
بالشخرص أو بالموائف ٠‏ وهده الشخرص أو الموائف 0 إها نستدعبها 
التجربة الشعورية الراهئة ٠‏ لكى نضفى عليها أهميةٌ خاصة ,9" , 
وهذا يمنى أنه لكى يفهم القارىء القصيدة عليه أن يستدعى إلى 
الذاكرة الاسطورة القديمة . بأبعادها المتدوعة . جزئية كانت هذه 
الأبعاد أو كلية . ويترئب عل هذا أيضا , أن أىّ قصور لدى القارىء 
فى استحضار تلك الأبعاد فى الأسطورة . سيقلل من فهمه للنص 
الشعرى الذى يقرأه 5 وربما لا يفهمه عل الإطلاق ؛ فيصف القصيدة 
بالفموض ., أو يصف جزءا منبا على الأقل . أنه قد استعصى عل 
فهمه , 


ظاهرة الفمرض فى الشعر الخر 
فى « نشيد الغربة ؛ من ديوان « أوراق الربح ٠‏ يفول أدرنيس ؛ 


فيئيق ٠‏ إذ يحضنك اللهيب ١‏ أىّ قلم نسكه 
والرُغبٍ الضائع كيف مبتدى لمثله ؟ 

وحينما يغمرك الرماد . أى عالم نسّه 

وما هو الثوب الذى تريده . اللون الذى نحبه2”9 


فى هذا المقطع يستوقفنا رمز الفينين ؛ ؛ وهو طائر أسطورى 
كانت حياته ‏ كما ذهب الأسطورة ‏ تند لمدة و6800 اصلة . 
والكلمة د فينيق » ( م«أ2005 ) هى الاسم الإغريقى للطائر المعمروف 
فى الأساطبر الفرعوئية باسم د بنوه ( 850 ) . وقول الأسطورة إنه 
طائ ثر كان يعيش فى القفار العربية . وعلدما كان يحين مسورث هذا 
الطائر . كان يِحْضر يرْفه بنفسه . وبعد أن يتحول جسده إلى رماد . 
يحرج من هذا السرماد « فينيق ؛ آخحر فَنْ . بعيش المدة نفسها. 
وهكذا*" , وقد أصبح الفينيل فى الكتابات المسيحية فى العصور 
الوسبطة رمزا لبعث 5-5 المسيح*") , 


وى أساطير امنود الجمر طائر شبيه بهذا الطائر. وهر امس 
: طائر الرعد » ( فتنظ :عومبام؟ ) 00 , ٠‏ وهو يقوم بحرق نفسه أيضا 
ليتولّد من رماده طائر آخر فى . وقد انمد سميح القاسم [لضلطة 
اسم هذا الطائر عنوانا لأحد دواوينه الشعرية9؟*) , 
إن عدم إحاطة القارىء يما يمثله هذا الرمز الأسطورى 0 يجعل من 
القصيدة عالما مغلقا ٠‏ ومن لم فإِنّ درجة نأل ثره بالنص وفهمه إياه ستقل 
إلى درجة كبيرة . 
وى قصيدة د سفر ابوب ٠‏ لبدر شاكر السياب . يطالعنا هذا 
المقطع : 
رفام موز بجرح فاغر عضب 
يصك : موت : صكة , محجيا ذيوله 
وخطوة الجليد بالشقيق والزثابق9*؟ . 


والفارىء هنا لابد أن يتوقف عند كلمتين فى المقطع هما : « تموز» 
ره موت ؛ . ليتمكن من فهم المعنى ؛ وليريطه بما سبقه وبما سيعقبه » 
أو بسياق الفصيدة بشكل عام . وتموز فى الأسطورة السومرية والبابلية 
هر نفسه ١‏ أدوئيس » فى الأسطورة الفيئيقية . وه بُعُل » فى الاسطورة 
الكنعانية ٠‏ و« أوزوريس » ف الاسطورة الفرعونية . وثمثل عودته إلى 
الحياة كل عام عودة الحياة . تمثلة فى الربيع . إلى الأرض . مرة كل 
سئة . ونذهب الأسطورة فى رواية متطورة من الرواباث المتعددة التى 
نسجت حوله ووصلت إلينا . إلى أنه كان ها جميلا جدا . وكان أن 
ذهب فى رحلة صيد فقئله خخنزير برى . وموته يكون قد انتقل إلى العالم 
السفل ؛ عالم الموق2**0 . وتسبب غيبته عن الارض موتا لمظاهر الحياة 
فيها ؛ وههذ!ا ب يعم الخراب واليباب وجه الأرض . وتذهب عشتار . 
نيت ٠.‏ ل الغا السقل بلح ...ويد رسلة طويلة عافد غير ؛ 
لكنبا مهد أيضا إن إ[هة العام السفل قد وقعت هى كذلك فى غرامه . 
فتتنازع الاثنتان حول من تمتلكه . وبعد ندل آلهة أخر يتم الاتفاق 


الا 


خخالد سليمان 


عل عودة تموز إلى الارض . أى إلى الحياة ٠‏ مرة كل عنام فى فصل 

أما و مرت ؛ (2406 ) نهو إلّه الموت فى الاساطير 
د الأوجاريتية » . وقصة صراعه مع د أليون ؛ ( 816108 ) قد وصلت 
إلببا من خلال القصائد المنقوشة على أحد حجسارة «رأس 
شغرا0"0 , 
وعليه فإن مجموعة الانفعالاث التى يمكن أن تثيرها الكلمتان فى 
هذا المقطع ستكون صعيفة مالم يكن المتلفُى قد شارك المبدع فى فهم 
الرمزين . واستيعاب الأبعاد المحيطة بما يمئلانه . ليس هذا فحسب ٠‏ 
بل إن فهمه لالفاظ أخرى فى المقطع , مثل : جرح . مضب ١‏ 
شقيق . زنابق ؛ سيكون فههما قاصرا . 

وإذا كان الرّمر الاسطورى قد جاء فى المثالين السابقين واضحاً 
وصريحاً , كما َعَمْذنا أن يكون . فإنه فى قصائد أخرى لا بأن مباشراً 
أو صريحاً وإنما يُسْتَشْفُ من خلال البناء الكُلّ للقصيدة أو لجزء منبا عل 
الافل . وسنكتفى ممثال واحد عل هذا النمط . 

تقول فدوى طوقان 1414 ) فى قصيدة بعشوان ٠‏ تبوءة 
العرافة » : 


ْلَه شِلوا فُسلواً 

باقةٌ من الزهر 

أسْلمئها إلى الرّباح 

وفلت بارياح : 

هذى شظاياه ابذريها 

فى السفوح والفئن 

وفى السهول فى ثنايا الغور 

فى مسارب النهر 

خذبه وانثريه عبر كل صاححة الوطن<1"© , 


والسطور المقتبسة هنا , كما هى حال القصيدة كلها . على لسان 
امرأة تنقل لنا التجربة التى مرث بها . وتتلخص هذه النجربة فى انتظار 
الفتاة لفارس حبيب يسير فى رحلة محفوفة بالمخاطر . غايئه أن يعثر عل 
د خيط معقرد » يمثل تعويذة شر سحرية ٠‏ وليقوم عندئذ بنك هذه 
العفدة وإبطال مفعول السحر"" . ليزول الشر عن بيته . _وعندما 
يظهر الفارس الحبيب ؛ يبدأ وف الفتاة عليه . ومصدر خوفها وقلقها 
ليس العدو الذى قام أصلا بعقد العقدة . بل إخوة الفتاة , كما هوق 
كثبر من القصص الشعبية ٠‏ وحكايات ألف لبلة وليلة . 


لكثما الرياح فى هبوبها 
تقول حاذرى 
إخواتك السبعة 25 


ويتحقى فعلا ما حذّرت منه العرافة ٠‏ ويقوم إخوة الفناة بقتل 

الفارس . وتمريق جسده ؛ وثقطيعه أوصالا . وعند ذاك تقوم الفتاة 

حيبته ١‏ بجمع أشلاء جسدء . ماما كما فعلت « إيريس ؛» ( 1915 ) 
فى 


عندما قامت بجمع أشلاء أخيها وحبيبها « أوزيريس » ( 08[538 ) ٠‏ 
السذى نم فتله عل بد أخيه و ست » ( 528 ) فى الأسسطورة 
الفرعونية0؛7) . وأوزوريس مثله مثل تموز وأدونيس من الة النبات 
الذين نُلون عودة الحباة إلى الأرض كل عام فى فصل الربيع . ولذا ع 
فإنَ المرأة » لكى يتحقق الخصب والنماء للارض أو للوطن , تقوم بعد 
نجميع أشلاء حبيبها ؛.بحرقها وذْرٌ رمادها 5 أنحاء الرطن العربى 
المترامى الاطراف . وهى حين تفعل ذلك بملؤها اليقين أن تلك 
البذور ستعود إلى الحياة فى موسمها المعتاد , موسم الربيع : 


حين نتم الفصرل 

ترجعه مواسم الأمطار 

يطلعه آذار 

فى عر بات الزّهر والثوار . © , 


نرى إذن أن الدخول إلى عالم هذه القصيدة . وأمثالها عشرات فى 
الشعر العرب المعاصر . لن يتحقق إلا بامتلاك مفتاح معين . وما ذلك 
المفتاح فى الواقع سوى الإحاطة الكاملة بالاسطورة التموزية » 
والاشكال النى اتحذتبا فى الحضارات القدية . 


( ب ) الرمز الذينى 

ونعنى به تلك الرمرز المسثقاة من الكتب السماوية الثلانه : 
القرآن , والإنجيل ؛ والتوراة . ونحن إذ نحصر الرمز اللدينى فى نلك 
المصادر الثلاثة . نعى ثماما أن الرمز الاسطورى نفسه , الذى مثلنا له 
ببعض الأمثلة فى الصفحات السابقة , كان فى الحفيقة رمزا دينها ٠‏ 
ارتبط بطفوس العبادة فى الحضارات القديمة . 

ريأق فى مقدّمة الرموز الدينبة الموظفة فى القصيدة المعاصرة . رمر 
المسيح وموضوع صلبه . ولعلنا لا نكون مبالغين إذا قلنا إنه من النادر 
أن نجد شاعرا معاصرا لم يضمن بعض قصائده هذا الرمز , وما يجمله 
من دلالات وجدها الشاعر تنسجم مع واقعه المعيش فرديا كان ذلك أم 
جماعيا . 

فى نصيدة للشاعر العراقى عبد الوهاب البياق . بعشوان 
د الصّلب 1000 , لا يأ ذكر الرمز صريحا ؛ وإنمنا يضمن الشاعر 
قصيدته بعض القرائن الت يمكن أن تهدى القارىء إلى تعرف المسيح ٠‏ 
النى يتخذ منبا إطارأ كليًا . يمتم أن يكون نفسير النص مما يدخحل 
ضمن هذا الإطار : 


فى سنوات العقم والمجاعة 
باركنى 

عائقنى 

كلمنى 

وقال لي : 


الفقراء ألبسوك تاجهم 
وفاطمو الطر بق 


والبرص والعميان والرفيق 
وقال لى : إياك 
وافلن الشباك : 


من أبن لى يامغلق الأبواب 
مائدل . عشائى الأخير فى وليمة الحياة ؟ 
فائتح لى الشباك , مدّ لى يديك . آه . 


واضح ثماما أن الدلالات التى اكتسبتها كلماث مثل : باركنى ٠‏ 
كلمنى ؛ الفقراه ؛ البسوك تاجهم . فاطمر الطريق . البرض . 
العميان . مالدني , عشائى الاخير . ذات دلالات يمكن أن تقرن 
بشخصية المسيحع ٠‏ وببعضن الأحداث المتعلقة بحبائه . ومن هنا فإن 
إدراك القارىء هذا الإطار الذى مركت فى داخله الالفاظ يشكل 
إضاءة تبدى القارىء حين يتعامل مع هذا النص . وأشباهه , 

ركذلك يبرظف خليل حارى فى قصيدة و لعازر عام 
وا 6 , شخصية إنجيلية أخرى ؛ ليبنى عليها قصيدنه اتلك 
هى شخصية لعازر . الذى أحياه المسيح بعد أيام من موته 1 والإطار 
العام للقصيدة يمكن نصرره كالثالى : 

لعازر » البطل » الإنسان العربي المعاصر . 
إحياء المسيح للعازر » المعجرة الإلهية . ١‏ 
زوجة لعازر » الزوجة/الام /الأرض » الامة العربية . 

فى القصيدة تتوافر للبطل ( لعازر ) المعجزة الإية . فيعود إلى عالم 
الحياة من غلم الموث , لكن القضية التى نطرحها القصيدة تتعدى 
ما حدث فى القصة كما رواها الإنجيل ٠‏ وإن كانث نتخذ من فصة 
الإنجيل إطارا عاما لها . القضية النى تثيرها القصيدة يمكن وضعها 
كالتالى : هل تكفى المعجزة الإلمية لعودة بطل إلى الحياة . أم أنه يهب 
أن يتوافر فى البطل نفسه شى ء آخر إلى جانب المعجزة الإهية ؟ إن هذا 


, الشىه الآخخر ليس إلا إرادة البطل نفسه ؛ ورغبته فى أن يعود إلى 


0 


الحياة . وهل هذا فإِن عودة لعازر إلى الحياة . بعد أن نحققت له 
المعجزة ٠‏ بقيث عودة مشوهة وناقصة ؛ لأن لعازر نفسه م تتكون لدبه 


. رغبة فى الانبعاث مرة أخرى . أى أن عودته إلى الحياة كانت عودة 


هامشية وشكلية . ومن هنا فإنه م يستطع أن يقوم بدور الزوج تاه 


' زوجه ٠‏ فلم يسنطع أن يزرع فى رحم الروجة بذرة التجدّه كما رغبت 
زرجه , على الرهم من محاولات الإغراء الكثيرة التى فامث مها 1 


كنت أسترحمم عينيه 


بنزف الكبريث مسْودٌ اللهيب280) , 
أكثر من ذلك . فإن الزوج المئين يحاول ندمير زوجه . وهذا فإن 
الروجة بعد أن عانت إخفاق الزوج فى إرضاء رغبتها أعواما ٠‏ تقبار . 
وتمارل إغراء الناصرى ليقوم بالدور الذى أخفق فيه الزوج . ولكثبا 


ظاهرة الغموض فى الشعر الخر 


لا تبد سوى النذلان أيضا . ويدفعها بأسها إلى التوجّه إلى قوة شريرة 
لإرضاء شهوتا المتاججة ٠‏ فتتجه إلى فرسان المغول . ولان مثل نلك 
القوة الشريرة ‏ المضادة لقوة الخبر التى وحدها تستطيع زرع بذرة النهاء 
فى رحم الأرض ‏ غير مؤهلة بطبيعتها لزرع مشل تلك البدذرة 
المنتظرة . تصاب الزوجة بخيبة أمل كبيسرة . ولا يكون أمامها فى 
لحظات البأس المدمر سوى أن تنقلب إلى قوة شريرة مدمرة . فتنطوى 
فى فبرها و أفعى عنيقة ٠‏ ننسج القمصان من أبخرة الكبربث . من 
وهج النيوب بتكا 

إن خليل حارى فى هذه القصيدة , لا بقدم لنا رمز لعازر» 
بأبعاده الدينية نفسها ٠‏ بل يضيف إليه من الأبعاد ما يدم التجربة النى 
يعبر عنما ٠‏ والنى تتلخص فى أن اليباب الذى تعيشه الأرض العربية 
نانج عن عدم رغبة البطل ٠‏ الفرد العرى المعاصر . فى العودة إلى 
الحياة . 


تبقى القضية النى نحن بصددها . وهى أنَّ عدم إحاطة القارىء بما 
بمثله رمز و لعازر؛ . الشخصية المحورية فى القصيدة ٠‏ سيبقيه فى 
دائرة خخارجة عن كنه الفصيدة . أو فل . سيبقى هذا الفارىه يتجوّل 
عل أطراف القصيدة وليس فى داخلها , 


(ج ) الرمز التاريخى 


وفد أصبح التاربخ كذلك من المصادر الغزيرة التى يستفى الشاعر 
المعاصر منها كثيرا من شخصيائه . متّخذا من هذه الشخصيات أفنعة 


' معيئة ٠‏ ليعبر عن موقف بريده , أوليحاكم نقائص العصر الحديث من 


خلاها )2070 ٠‏ ومحاولة ذكر هذه الشخصيات جميعها أو معظمها نكاد 
نكون من المحال ؛ فقد استلهم الشعراء الفرسان والشوار , القادة 
والملوك والصعاليك . العشاق والصوفية . العلماء والندماء . المدن 
والقلاع . . . إلخ , غير أنه من الظواهر العامة التى نجمع بين تلك 
الرموز الموظفة اشتماها على بؤرة تصارع أو تصادم سواء أكان هذا 
التصارع ذاتيا ٠‏ أو منجها إلى الداخل ١‏ متخذا من النفس أو الذاث 
حلبة للصراع , أم كان خارجيا مع قوى منفصلة . أو خارج حدود 
الذات . وربما يلجا الشاعر فى بعض الأحيان إلى خلق بعض 
الشخصيات النى لم يكن لها وجود حفيقى فى التاريخ . ولعل من أهم 
الشخصياث المخترعة فى شعرنا المعاصر شخصية « مهيار» , النى 
خلفها أدرنيس ٠‏ جاعلا منبا قداعا لكثير من القضايا الفكرية 
والسياسية والاجتماعية فى حيائنا المعاصرة , 

من بين تلك الرموز الكثيرة المستوحاة من بطون التاريخ البرز زمر 
الحسون بن علي ١‏ الذى تكرر عند كثيرين من الشعراه المعاصرين . 
والمتتبع لاستعمال رمز الحسين فى القصيدة الحديئة يلاحظ أن هذه 
الشخصية اكتسبت عند الشعراء أبعاد ألهة الخصب والنبات . كثموز 
أو أدرئيس . 


فى ديوان « المسرح والمرايا » لأدوئيس ١‏ يتكرر رمز الحسين كثيرا . 
وربما يكون لكون الشاعر شيعيا علوبًا دخل فى ذلك . ونصيدته 
« الرأس والغبر :7" . عل سبيل المثال . مبنية على هذه الشخصية 
التاريخية الني نسجت حوها قصص كثيرة . سواء أكانت هذه القصضص 
تتعلق بمولده أم بموته 4 ومن القصص الى نسجت خوله أنه عندما قتل 
تحول لون السمهاء إلى لون أحمر قانٍ . وأخيذت السماء تمطر دما . وأنه ف 


إرفا 


خالد سليمات 


اللبلة النى فثل فيها حولت أرض كربلاء إلى بركة من الدماء . وكذلك 
عندما حمل رأسه مقطوعا إلى مقر الخلافة فى دمش , سمع الراس 
يتكلم , كما أن رائحة عطرة كانت تنبعث منه 7" , وهى عناصر 
استغلها أدونيس استغلالا جيدا فى قصيدته المذكورة . غير أن أدونيس 
يود فى القصيدة بين شخصية الحسين وشخصية مهيار ١‏ الشخصية 
المختلقة كما ذكرنا آنفا . وليس هذا تناقضا يقع فيه الشاعر . بل هو 
نابع من مصدر واحد . يتمثل فى أن كلا من الحسين ومهيار يمثل وجها 
واحدا . هو الوجه الرافض للواقع المدان فى الحضارة العربية 
المعاصرة9”؟ . يقول الراس محاطبا الجموع الواقفة على شساطىء 
البير . منتظرة ظهرره سابحا فى الماء 0 


اقربي والمسيني 

الري واحضنيني 

لوؤرى ا بلادي 

شرّرى والثريي 

إثفى لحظة المعجزات 
لحظة الموث والحياة!؟"© , 


إن أبرز المشكلات التى تواجه فارىء القصيدة المعاصرة , فى هذا 
النصرص . لحوء الشاعر إلى استعمال رموز غير مشهورة ؛ تنحصر 
معرفتها فى قلة فليلة من المتخصصين . وما لم نشتمل القصيدة عمل 
بعض الفرائن التى يمكن أن تهدي القارىء إلى تعرف هذه الشخصية 
الموظفة فيها , فإن القارىء سيقف عاجزا عن الإحاطة بأبعادها ؛ 
وهذا ما يجمل عملية فهمه للنص عملبّة مبتورة فى أهم أجزائها . لكن 
هذه القرائن أيضا نتفاوث فى سرعة تعريفها بالرمز ومقداره ؛ فهى 
مستمدة أحيانا من السياق العام للقصيدة . والقارىء إنما يتوصل إليها 
هنا عن طريق ربط جزئيات منفرقة فى هذا السياق . وهي في أحيان 
أخرى معطاة من قبل الشاعر نفسه . عن ريق التعريف المباشر 
والصريح بالرمر. وذلك من خلال بعص الهرامش والإشارات 
الملحقة بالنص الشعري . وستمثل لكل واحد من هذين النوعين 
بنص شعرى واحد . 

النص الاول قصيدة للشاعر أمين شنار » : أويس 6*"؟ , والإطار 
العام الذى نتحرك القصيدة فى داخله بحث محموم يقوم به الشاعر ٠‏ 
هدفه لقاء هذه الشخصية » الإطفاء شوق فى نفس الشاعر , وتبدأ 
الفصيدة بالمقطع التالى : 


وففت بأبواب مكة أسأل عنك المجيج 

أنتش أفئدة الطائفين 

5 50 

أَدُسُ بدي فى صدور المصلَين والعاكفين 

أفيكم أويس ؟ 

أنيكم أويس زلفد ” 
إن أول ما برحي به مطلع هله القصيدة . هر أن هذه الشخصية 
« أوبس » ذاث ارتباط دينى . اعتمادا على قرائن مستمدة من ألفاظ 
المقطع : أبراب مكة , الحجيج . الطائفين , المصلين . العاكفين . 

وينتقل الشاعر إلى مقطع آخر : 
374 


واستقرىء السحب المثقلاتث 
ألستٍ حديثة عهد بري ؟ 

ألا تعرفين أويسا؟ 

فتهمي دموها وبؤسا , 

أويس فتى من مُزينة 

وفى ظهره درهم من بياض مقيم 
بقية داء قديم 

لفير غريب . بأسماله يتغنى الصغار 
زود بالمجوع والصمت ثم ارتحل 
إلى أبن ؟ من أبن ؟ فيم ؟ متى ؟ كيف ؟ 
لا بعر فون ”2 : 


وهذا المقطع أيضا يقدم إلى القارىء مزيدا من القرائن التى يمكن أن 
تبديه إلى هذه الشخصية ؛ فهو من « مزيلة ‏ . وهو زاهد فى متاع 
الدنيا . . . إلخ ؛ وهذا سبب تعلق الشاعر به . وبحثه المحموم 
عنه . وبعض ما بمكن أن يكون قد توصل إليه الفارىء فى نحديد فط 
هذه الشخصية عن طريق استقراء النص , هو نفس ما سيجده عله فى 
بعض المصادر الترائية . فى العقد الفريد مشلا ؛ جاء عن أويس 
مايل : 
عن العبثى فال : سمعت أشياخعنا يقولون ؛ انتهى 
الزهد إلى ثمائية من التابعين : عاصر بن عبد 
الفيس , والحسن بن أبى الحسن البصرى ؛ وهرم بن 
حيان , وأبي مسلم الخرلال , وأريس الفرن ٠‏ 
والربيع بن خثيم . ومسروق بن الاجدع . والأسود 
بن زيد*”" , 


ومن هنا نرى أن الشاعر فد فدُم إلى المتلقى مجموعة من القرائن النى 
تساعده عل تحديد هوية هذه الشخصية التى تشكل محورا رئيسيا ل 
القصيدة . ومن ثم فإن كثافة الغموض هنا قد بددث بفعل هذه 
الإضاءات . وكأن بالشاعر أمين شنار فد تنبه إلى هذه الناحية ٠‏ وأخيذ 
بما وصّى به الفرطاجنى الشعراء ؛ كما أسلفنا . 

والفصيدة الثانية الى سنشير إليها حول هذه النقطة هى قصيدة 
( انتقام السنْفرَى )20 لسميح القاسم ؛ وهى قصيدة طويلة فى 
عدة أناشيد , ولا يخفى أن الشنفرى ربما يكون معروفا لدى قاعدة 
كبيرة من القراء . مقارثة بالشخصية التى تعرضنا لها آنفا . عر أنه 
لا بمكن الادعاء فى الوقت نفسه بأن كل قارىء يعرف من هر 
د الشُنفرى » . 
١‏ وسميح القاسم يقوم فى القصيدة باستخدام هذه الشخصية قناعا 
تختفى وراءه شخصية الفلسطي الذى منعته قبيلته من تمارسة حفوقه 
الفطرية والمشروعة . فكان أن خرج عل تعاليم القبيلة :“وثار عل 
ما رآه فيها من ممارسات لا تعينه عل تحقيق الحلم الذى يسعى إليه ١‏ 
فهر نديم - حديث . ميث - حي , هادىء - متفجر ٠١‏ متغرب - 
حاضر : 


أخاطبكم من رماد العصور . وصحراء أحزانبا الْمجحدِبة 


أنا الشئفرى 

رسول الصعاليك والأظربة ٠‏ , 

بعنث لأنقض مجد الأباطيل من أسّه 
لأحرق يابس ليل الطوافيت والأخضرا . 


أنا الشتفرى 

شهيد الصعاليك والأغربة , 
وسرٌ تمر عفوا 

وروح افدوم 

وكفارة الأنفس الملئبة 

أبدكرنى الشر بالشر ؟ 

لاابأس 

مما وهبتٌ أَردٌ اهبة 

ندرثُ لوره الرضا والسلام 
يمينى وسيفى وفوسى 

وعبوة حزل . وبسثان شمسى . 
أنا الشتفرى 

تيت موني بحدٌ الحسام 
لأبعث حيا بحدّ الحسام ' 

على كل خارطة شئفرى 

وفى كل أغنية شئفرى 

ومن كل مجزرة شئفرى 

يموث بحد الحسام ويحيا بحل الحسام!'4) : 


ولا يترك سميح القاسم القصيدة ٠»‏ أو لنقل لا يترك القارىء قبل 
أن يضم له بعض الإشاراث التى تعينه عل نفهم شخصية الشنفرى » 
وبعض الشخصيات الأحرى النى وردت فى القصيدة . وما كتبه فى 
إشارائه فى حباية القصيدة ؛: 


الشنفرى : أغنى الشعراء الصعاليك ؛ وأجمل أغربة 
العسرب قاطبة ١‏ تقاذفه بو شبابة وبشو سلامان 
بالاستغلال والاستعباد حين حاول ممارسة حفه 
الإنسان فى الحب . . . ول يطل به الوقت لاكنشاف 
الضرورة فى ممارسة العنف د مذليه ومستعبديه إذا 
هو شاه استرداد ذاته السليب(9 , 


فى الاقتساسات السابقة كان الرمز التاريخى يتعلل بشخصية تاريمية 
ما ؛ لكن الرمز التاريخى لا ينحصر فى هذا النمط ١‏ وإنما يمتد ويتفرع 
ليشمل أنماطا أخرى . مثل الرمز الدال عل حدث ؛ والرمز التاريمى 
الجمعي ( أى الدال على فئة أو أمة أو حقبة متميزة ) . وكشف الدلالة 
التى يمثلها الرمز فى هذه الحالة أيضا يصبح غسروريا لكسر أقفال 
غموض النص الشعرى.. وستكتفى للشدليل عل هذا الضرب 
بالإشارة إل قصيدة صلاح قاد الصبور د هجم التعار اب" 


والتتار , كبا هو معروف تاريميا . جماعة أسيوية , تمثل هجمة أو 
قوة تدميرية تخريبية زحفت عل أجزاء كبيرة من الشرق . بما فيه العالم 


ظاهرة الغمرض فى الشعر الحر 


العرى . لكنّ المصير لتلك القوة التدميرية كان الهزيمة أمام قوة أخحرى 
مضادة . ولا يهمنا كثيرا التحديد التفصيل لثلك القوة المضادة . التى 
هى فى إطارها العام قوة إيجابية بانية ٠‏ تقف نقيضا للقوة الأولى . 
وبدون التوصل إلى مثل هله المعادلة يصعب مل القارىء نمثل الرمز 
الذى وظفهصلاح عبد الصبورفى فصيدنه . ويبقى نحديد من هم التثار 
فى القصيدة لة أفل أهمية من نحديد ماذا بمثلون . ولقد فمث فى 
الواقع بتوجيه سؤال يدور حول لنحديد من يدل رمز التنار فى القصيدة 
إلى بعض الدارسين فى قسم اللغة العربية فى كلية الدراسات الشرقية 
والافريفية بجامعة لندن . عام 144١‏ . حيث كانت القصيدة من 
ضمن النصوص الشعرية المقررة على طلبة القسم . وكائت الإجابات 
تنحصر فى أن التتار هم فوى « العدوان الثلاثى » النى هاجمث مصر 
عام 1405 . لكن النظر إلى التاريخ الذى نشرت فيه الفصيدة للمرة 
الأولى ٠‏ يبين أن التنار لم يكونوا قوى العدوان الثلائى , وإنما الفوات 
الإسرائيلية . ذلك بان القصيدة كانث فد نشرت للمرة الأولى فى ملة 
«الآداب؛ البيروتية , فى العدد الثان من عام 1404 . وقد جاءت 
الفصيدة . كما رجحنانى دراسة سابقة7*) . بعد عدوان إسرائيل عل 
قرية ‏ في » الفلسطينية فى الضفة الغربية . فى الحادى عشر من شهر 
نشرين الثاني ( نوفمبر) عام 1487 . وقصيدة صلاح عبد الصبور 
المذكورة كانت من بين عدد من القصائد العربية النى كتبث إثر ذلك 
الاعتداء الذى أحدث ضجة كبيرة فى الأوساط العربية حيشذاك . 
ونذكر من نلك الفصائد النى نشرت حول الاعتداء فى مملة و الآداب » 
وحدها : قصيدة د قبية الشهيدة :60 للشاعر العراقى عل اليل ١‏ 
رفصيدة ٠‏ على الحدود , **) للشاعر العراقى جميل شلش ؛ وقصيدة 
ذأه لو تتفع آه 07 للشاعر السورى محمد مجذدوب» وقصيدة « نعم 
جديد 777 للشاعر الفلسطينى سمير صنبر , 


( د ) الرمز الشعبى 

وكما أصبحت الأسطررة بمصادرها المتنرعة ١‏ والتاريخ بشصوليته 
وعمقه » منبعا غنيا للشاعر المعاصر لاقتناص رموزه مله ٠,‏ أصبح 
التراث الشعبى كذلك مصدرا مهما للشاعر فى هذا المجال . ولى 
التراث الشعبى العرى مسابع كثييرة لم يقتصر نأثيرها عل الثقافة 
العربية . والفكر العرى ؛ بل نعدّمها إلى ثقافة كثير من الشعسوب 
الاخرى . وليس أدل على ذلك من كتاب ١‏ ألف ليلة وليلة ؛ ؛ الذى 
كان قد ترجم إلى الفرنسية فى أوائل القرن الثامن عشير . ومنذ ذلك 
الحين لقى الكتاب فى أوروبا رواجا لم يلقه كئاب أخر , حيث نوالث 
ترجماته فى عدة لغات 480 , 


ولعلّ أهم الرموز المستقاة من « ألف ليلة وليلة ؛ رمز السئدباد ؛ 
فمئذ ٠‏ وقع شعراؤ نا على هذه الشخصية الفنية من شخصيات ترائنا 0 
وهم مكبون عليها كما لم ينكبوا عل شخصية ترائية أخرى , بحيث 
أصبحت هذه الشخصية أكثر شخصيات التراث شيوعا فى الشعر 
العسرى الحديث . حنى لا نكاد نفتح دسوانا من دواوين شمرائنا 
المحدثين إلا ويطالعنا وجه السندباد من قصيدة أو أكثر من 
نصائد, 490 , 

والمتتبع لاستخدام هله الشخصية الثرائية فى القصيدة المعاصرة ٠‏ 
يلاحظ نوعين من الاستخدام 1 النوع الأول يأن الرمز عنصرا 


وا 


خبالد سليمان 


ضمن عناصر أخرى فى القصيدة ؛ أى أنه فى هذا النوع لا يشكل 
الركيزة الاساسية النى بنيت عليها القصيدة . أما فى النوع الثئنى فيان 
الرمز إطارا عاماً للقصيدة , يتحرك الشاعر ضمنه . وفى هذا الإطار 
كثيرا ما يتقمص الشاعر شخصية السندباد . « فيسقط عل ملامح 
السُندباد ؛ أبعاد رؤ يته الذاتية الخناصة . ويستعير لنفسه الملامح 
الثراثية للسئدباد ٠.‏ بحيث يتلاشى السددباد فى الشاعر , والشاعر ىق 
السندباد , ومن خلال امتزاجهم) . وتلاشي كل منها فى الآخر , 
نتجسد الرؤ ية الشعربة . وتنكامل القصيدة 6('؟) . وتبعا لذلك فقد 
تعددث وجوه السندياد عند الشعراء . رعل الرغم من تعدد هذه 
الرجوه ١‏ فإنه يمكن ردها إلى نمطين رئيسيين : وجه مازال حضوره فائما 
فى الساحة ٠‏ حاول تغيير المجتمع من حوله . وتثويره ؛ ووجه خرج 
من الساحة منفيا مقهورا . 


وفى الدمط الأول يبرز السندباد مغامرا لا يقتنع بالرؤى السسائدة 
حوله , ويجد لزاما عليه أن يقوم بعملية استكشاف ذات أبعاد افقية أو 
عمودية ٠‏ بغرض تغبير تلك الرؤ ى . أى أنه يقوم بعملية إنارة وتثوير 
فى الوفت نفسه . وليست عملية الإبحار او المغامرة أو الاستكشاف 
مقصورة عل المساحة المكانية الراقعة خارج الذاث ٠‏ بل إنها يمكن أن 
تنجه إلى الاصعب . أى إلى الذات نفسها ؛ فى رحلة طويلة من 
العذاب والمعاناة . 
وربما نكون قصيدة خليل حاوي ١‏ السندباد فى رحلته الثامنة » من 
أغنى القصائد النى وظفت هذا الرمز الشعبى ٠‏ ونفخت فيه حياة 
جديدة . أوكا يقول أحمد عبد الممطى حجازى ٠‏ أَلْخ عليه حتى 
استخرج منه إمكانيات بارزة 29١0‏ . وكما ذكرنا ٠‏ فإن مسار الرحلة 
يمكن أن يكون عبر الذاث , لا خارجها ؛ وهذا ما يتمثل فى هذه 
الفصيدة . يقرل فى المقدمة : 
« وما يحكى عن السندباد فى رحلته أنه راح يبحر فى 
دنيا ذائه ٠‏ فكان يقع هنا وهناك عل أكداس من 
الأمتعة العتيقة والمفاهيم الرئة . رمى بها جميما فى 
البحر . وم ياسف على خسارة . تعرّى حتى بلغ 
بالعري إلى جوهر فطرته ‏ ثم عاد يحمل إلبنا كنزا 
لا شبيه له بين الكنوز التى انتنصها فى رحلاته 
السالفة و99 , 


لذلك فإن السندباد يصرح بعد عودته من هله الرحلة . بن 
ما يحمله هذه المر محتلف ثماما عن رحلاته السابقة : 


رحلا السبع روايات عن 
الغول , عن الشيطان والمغارة 
هن حيل تعبا ها المهارة . 
أعيد ما نحكى وماذا . عبثا 
هيهات أستعيد . 
ضيعتٌ رأس المال والتجارة . 
ماذا حكى الشلال 
للبثر وللسدود 
لريشة عُجوْهُ التمويه ٠‏ تخفى 
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الشحٌ فى أفنية العبارة 

ضيعت رأس امال والتجارة 

عدت إليكم شاعراً فى فمه بشارة 

يقول ما يفول 

بفطرة تحمس ما في رجم الفصل 

تراه قبل أن يولد فى الفصول5") , 

أما النمط الثان فهو الذى يتخذ فيه السندباد وجه المنفي المشرّد ٠»‏ 

الذى تتقاذفه الشطان . وترفضه السواحل ؛ لعدة اعتبارات نانمة عن 
التعارض الحادٌ بين ما تحمله نفس السندباد من بذور الرفض والثورة ٠‏ 
والثوق الملتهب إلى تحقيق الحلم . من جهة ١‏ وما بريده أهل الجزيرة أو 
الشاطىء من استمرارية الوضع التخديرى الذي سودت عليه 
أجسادهم . من جهة أخرى . وما يفرقه عن النمط الأول أنه أجبر عل 
الخروج من الساحة ٠»‏ فى حين مازال الأرل فى الساحة يحاول التغيير 
والتثوبر . ولعل الدارس يلاحظ بسهولة قابلية هذا النمط الثان 
للانتشار بكثرة فى القصائد المتعلقة بالمأساة الفلسطينية . وما أحاط 
بالفلسطينى من ظروف نشرد ؛ ورحيل مسدمر : 


فحن الآن فى فقر المدى 
كالستدياد أضاعه البحراة؟) , 


والفلسطينى المهاجر ٠‏ الذى حاول أن يضىء ويثور ٠‏ لكنه أجبر 
على الخروج من الساحة , لأن أهل الساحة لا يريدون مثل هذا 
التثوير , هو هذا النمط السئدبادى في كثير من القصائد . يفول عبد 
الوهاب البياق : 
السندباد أن 
كنوزي فى قلوب صغاركم 
السندباد بزئ شحاذ حزين 
عار طعين 
النمل يأكل ممه 
وطبور جارحة السئين*") , 
ومن الأمثلة الحديثة جدا قصيدة للشاعر التونسى محمد الهادى 
بوفرة . بعنوان « الفدائى » , وفيها : 
والفدائى القئيل 
سندباداً 
م بزل يُدمن أوجاع الرحبل 
مبحراً في دمه 
برحل من جيل ميل 
وعلى أجفائه 
نوم التعب890) , 
وإلى جانب رمز السندباد تبرز عشرات الرموز الأخرى فى القصيدة 
المعاصرة ؟ وهي رموز مستقاة من مختلف مصادر الثراث 6 من اغنية ٠‏ 
وحكاية وعادة شعبية . وبدون ثمثل هذه الرموز فى إطارها المناسب 
الذى أراده الشاعر . فإن القارىء المتعجل لن يدرك ما أحدثته فى 


القصيدة بشكل عام , وفى الجملة الشعرية التى احترتها بشكل 
خخاص . من عمو فى المعنى . وكثافة فى التعبير : 


ونسرق مائمي فى الليل ججنية 

وأصرخ يا علاء الدين . . ضاع السرٌ 
كيف أفك هذا الطلسم الأسود 

ولا شبيك . , ولا لبيك49© , 


كيف يمكن للقارىء . مثلا . أن يتمثل الحو المشحون بما خلفئه 
الجملة السابقة . دون أن ينمثل ثماما حكاية علاء الدين والخاتم 
السحري 0 وعالم الجن 0 ووقوف هذه الانا (وتسرق خائمى - 
وأصرخ - أفك ) مجردة من ذلك الخائم الذى كان امتلاكها إياه بقرب 
إليها البعيد . ويحقق لا المحال , 

وفى أمثلة أخرى ربما أنى الرمز الشعبى غير صريح . كا هوف المثال 
السابق . ومهمة الربط هنا بين سياق القصيدة وما تحويه من رمز 
أوإشارة غير صريحة نصبح مهمة أصعب منبا عندما تكون الإشارة 
صريحة . وسأمثل لهذا بمقطع من قصيدة ١‏ أنشودة المطر » لبدر شكر 
السيّاب : 


أكاد أسمع العراق يلخر الرعود 
ويخزن البروق فى السهول والجبال 
حتى إذا مافسٌ علا ختمها الرّجال 
م تترك الرباح من ثمود 

فى الواد من أثر , 40 


يمكن أن يقال عن هذا المقطع إنه يشتمل عل إشارتين ترائيتين ؛ 
إحداهما دينية ( نمود ) ؛ والأخسرى شعبية ( فض عا ختمها 
الرجال ) , ولا بخفى أن استدعاء القارىه للإشارة الأولى إلى ذاكرته 
مهمة أسهل من استدعاء الثائية ؛ وذلك لسببين : الأول أن ثمود 
وردت صريحة فى المقطع ؛ والثال أن أمة ثمود التى استحقث غضب 
الله فسحقت , معروفة لدى القارىه من خلال ورودها فى كثير من 
سور القرآن الكمريم(؟؟) . أما الإثسارة الثائية ٠‏ فض عنبا خشمها 
الرجال ؛ ؛ فهى ترمز إلى القمقم الذى كان الجنى حبيسا فى داخله فى 
قصص ألف ليلة وليلة » قبل أن ينتشله الصياد الفقير ويحرره . وليس 
باستطاعة كل قارىء كشف هذ الرمز فى المقطم . لكنه بغير هذا 
الكشف يبقى جزء كببر من ثراء المعنى وعمقه خفياً . والصياد كذلك 
فى ألف ليلة وليلة . يمر فى مرحلتين زمنيتين متباينتين : الأول قبل أن 
يعلق الفمقم بشباكه ( وهو فى هلله المسرحلة فير ضعيف . 
هامشى ) ؛ والثانية بعد أن يعلق القمقم بشباكه . ويفتحه ٠‏ فيخرج 
مه الجنى ساجدا له , لأنه حرره من سجنه الطويل ٠.‏ ويصبح من 
ذلك الحين عبدا للصياد . وعندها تتغير حال الصياد . فينقلب فقره 
إلى ثراء ٠‏ وضعفه إلى فوة 5 وهذا ما أراده السياب فى استخدامه لهذا 
الرمز . وكأنه يريد أن برسم مرحلتين فى حياة العراق ؛ الاولى قبل أن 
تتحفق الشورة ( والثورة فى الفصيدة كانت نبوءة . ولم تكن واقعا 
حيئذ ) ؛ وفبها حال العراق كحال الصياد قبل أن يعلق القمقم 
بشباكه ١‏ والثائية بعد أن تقوم الثورة ؛ وعندها ستتغير حال العراق 
تغيرا جذريا . كما تغيرت حال الصياد . 


ظاهرة الفموض فى الشعر الخر 


إن مثل هذه المقارنة التى من شأنها أن نريد فى ثراء النص وعمقه . 
لا يمكن التوصل إليها إلا من خلال فهم هذا الرمز. وإحالئه إلى 
مصدره الأصل . 

وإلى جانب الرموز الكثيرة المستقاة من ألف ليلة وليلة . هناك 
عشرات من الرموز الأخرى المستقاة من الثراث العربى الشعبى , بكل 
ما يمثله هذا التراث من شمولية ؛ وعمق . وتمدذر . فحسرب 
البسوس . وسيرة سيف بن ذى يسزن . والسيرة الهلالية ٠‏ وسيسرة 
علترة ٠‏ وزرقاه اليمامة .. وغيرها . رموز شعبية وجد فيها الشاعر 
المعاصر كنوزا قابلة للتوظيف فى أطر عصرية . ومن ثم فإن عدم 
إحاطة القارىء بما تمثله هذه الرموز بقف حائلا بيئه وبين القصيدة » 
ويغلفها بغشاء ضباى . مُضفيا عليها طابع الإغماض . 


١‏ - الغموض اللفظى 
(1) اللفظى الدلالى , 
(ب) اللفظى التركيبى , 


() الغموض اللفظى الدلالى 

ونعنى به انصراف اللفظ إلى معنى مرتبط بتجربة معينة . أو بحالة 
نفسية واعية أو لا واعية ؛ ليس منفصلا عن أطر الدلالة اللغوية 
للفظ . ولتوضيح ما نعنيه نفول إن كلمة « الشجرة ؛ . مثلا . تحمل 
مدلولا لغويا معينا . وهو ماقام على ساق من النبات . ومثل هذا 
المعنى , وفى هذه الحدود . ليس هو بالضرورة المعنى الدلالى للكلمة فى 
كثير من القصائد النى نعثر فيها عل هذه الكلمة , كما يتضح فى الأمثلة 
التالية : 


01-1 ه آهكم أطعمثتُ ميق لجررع الشجرة 


ولكم سرث على أهدابى المتكسرة 
للقاء . . لعناى وثنى<١١22‏ , 


|-؟ اس فى البدء كنث رجلا , . وامرأة . . 


وشجرة 2 
ب - ستفوم الشجرة 
ستقوم الشجرة والأفصان 
ستنمو فى الشمس ونخضر 
وستورق ضحكات الشصرة؟ 23١‏ , 


ج - 1١‏ ه عشتار على ساق الشجرة 
صلبوها ؛ دقُوا مسمارا 
فى بيث امبلاد الرحم5"" , 
ج -05 ه وأريد أن اتقمص الأشجار 
قد كلب المساء عليه (4") , 


فى المثالين ( ! ١-‏ ) و( - ؟ ) يتخذ اللفظ ( الشجرة ) معنى دلاليا 
مرتبطا ببدء الخليقة ؛ وطرد بنى البشر . ممثلين فى أدم وحواه من 
الجئة . بعد أن أضرت حواء أدم بقطف لمرة من الشجرة . وكما 
يلاحظ , فإن المعنى اللغوى للكلمة ل ينتف هنا ٠‏ وإنمااتسعت الدلالة 


يفا 


خخالد سليمان 


لتشمل معنى مرتبطا بتجربة معينة . مر بها الإنسان من خلال مرور أبى 
البشر : ادم , با , 
أمافى المثال ( ب ) . فقد الصرفت الدلالة إلى منحى آخسر 
محتلف ؛ فالشجرة هنا أمة ( الأمة العرببة ) عريقة فى وجودها ؛ وهذا 
الوجود جذور ضاربة فى أعماق التاريخ . كالشجرة التى جذورها 
ضاربة فى أعماق الأرض . ومثل هذه الشجرة لو فطع جذعها فإن 
جذورها فادرة على إنباث جذوع وفروع أخرى . كذلك الأمة التى 
أصابتها هزيمة ساحقة كهزيمة حزيران . قادرة على أن نقف على قدميها 
مرة أخرى , وتعود - من ثم - أقرى مما كانت عليه فى السابق . 
وفى (ج - ١‏ ) ورج - 1) انصرف المعنى إلى دلالة الخصوبة 
والحياة , وربما يقرل فائل ؛ إن هناك نقطة تلاق بين دلالة اللفظ فى 
( ب ) ودلالته فى (ج ) ؛ وهذا صحيح ؟ لكن الدلالة فى اللفظين 
لائقف عند حدود نقطة التلاقى . بل تجاوزها إلى ماهو أبعد من 
ذلك . فالشجرة فى ( ب ) بتوافر فبها عنصر الخصوبة والحياة , لكغبا 
إلى جالب ذلك حمل دلالة مرتبطة بتجربة معيئة . وفى ( ج ) أيضا . 
يتوافر فى الكلمة معنى الخصربة والحياة . لكن دلالتها لبسث مرئبطة 
بالتجربة النى ارتبطت بها فى (ب) . 
وللمزيد من التوضيح ناخد لفظا آخر مثل : السفر» ٠‏ والإطار 
العام للكلمة يمتوى عل عنصر حركة أو انتقال . لكن طبيعة هذه 
الحركة أو انجاهها ليس واحداً فى جميع القصائد ؛ فالسفر ربما يكون 
سفرا جغرافيا . وربما يكون سفراً تاريما . وربما يكو ن سفراً فى أغوار 
الذات . بغية تعرفها واستكشاف طاقاتها الحيسوية . وسأمثل هذه 
الكلمة يمثالين . فى حاولة لترضيح إمكانية وجود عدة دلالات للكلمة 
ذات البعد الراحد ؛ وليكن هذا البعد بعدا جغرافيا . 
أ - نسافر كالئاس . لكثنا لا نعود إلى شىء . كأن السنر 
طريق الغيوم!*"29 , 
ب - لا فارئتك السلامة يا أرض بابل . لكن وداعا 
وهل حيلة المضطر إلا السفر 
وداعا شددت 
على إصبعى الخيط . . هيهات أنسى الهدايا .20030 
فالسفر فى المثالين , كا هر واضح ؛ سفر جغراقى ٠‏ أى حركة 
وانتقال من مكان إلى آخر , لكنه فى المثال (! ) بمتلف عله فى المثال 
( ب )فى ناحيتين بارزنين , 
الأولى : التكرار , 
الثانية : خيبة الأمل فى الوصول , 
بمعنى أنه فى () رحيل يتكرر , دون أن يصحبه أمل مرئى فى 
الوصول ؛ عل عكس ما هوف الثال ( ب ) . ويمكن للقارىء أن 
بتوصل إلى إدراك هذا الاختلاف من خلال قرائن احتوتها الجملتان 
الشعريئان (!) و( ب ) . فالجملة الشعرية فى (1) بدأث بالفعل 
لسافر : متبوعا بكاف التشبيه ثم المشبه به . فالسفر فى هذا:الجزء من 
الجملة عادى ؛ أى نسافر كا يسافر كل الناس . لكن الجزه الثان من 
الجملة ( لكننا لا نعود إلى شىء ) بدأه الشاعر بكلمة دلكنْ» التى 
تفيد الاستدراك , ٠‏ أى رفع ما يتوهم ثبوته ؛ ؛ وبمعنى آخر . فإنبا 
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تنسب لما بعدها حكما يخالف الحكم الثابت لا قبلها . ومعنى هذا أن 
حكم السفر هنا ليس كما أثبته الجزء الأول من الجملة , وليس هذا من 
قبيل التنافض . بل هو مصدر فرة للمعنى الذى يريده الشاعر , 
فالشاعر كأنه يقف عاجزا عن إدراك سبب هذه الظاهرة التى يعاليها 
بوصفه فرداه ضمن المجموعة التى ينتمى إليها ؛ ويعبر عنها ٠‏ فالجماعة 
هذه تسافر كما يسافر كل الئاس ؛ لكنّ الناس الآخرين يصلون فى 
ا 0 
طريق له بداية ونهاية , 


أما فى المثال بع , ٠‏ فالشاعر عل يقن تام من عودته . والقريئة 

الدالة على ذلك أنه لم ينس أن يربط خيطا على إصبع يده ؛ كى 
يتذكر - وهوفى مكان سفره - أن عليه إحضار الهدايا التى طلبث منه 
قبل أن يسافر* . والقارىء الواعى عليه أن ينبين مثل هذه الدلالة فى 
الالفاظ . ذلك بأن الكلمة فى القصيدة الناجحة ‏ تتجاوز معناها 
المباشر لتصل إلى معنى أوسع وأعمن . . إنها تعلو عل ذائها . وتشير 
إلى أكثر مما تقول , . 20١‏ 


(ب) الغموض اللفظى التركيبي . 
من المتفق عليه أن اللغة نظام من الرموز الصونية . وتكمن ١‏ قيمة 

أى رمز فى الاتفاق عليه بين الأطراف الى تتعامل به ٠‏ كما أن قيمة 
الرمز اللغرى نقوم على علافة بين متحدث أو كائب هو المؤثر ؛ وبين 
مخاطب أو قارىء هو المتلقى 21800 . كما أن الكلمة فى الحملة ثبنى 
وظيفتها من خلال علافتها بما يجاورها من الكلمات سابقا ولاحقا. 
ومن ثم فإن السامع أو القارىه يقوم بعملية توقع لا شعورية عقب 
سماع الألفاظ أو قراءتها ؛ قبل أن يكتمل وصوها إلى سمعه أو بصره . 
ثم إلى جهازه العصبى . فعل سبيل المثال . عند سماع كلمة مثل 
اعرد نحصل فى ذهن السامع أر القارىء عملية توقع سريعة لم 
سيتبع هذه الكلمة ؛ ٠‏ كأن يكون هذا التابع عصفورا أو مغنيا. أو 
ما شابه ؛ وذلك لأن السامع - نظرا لتكون حصيلة لغوية ترائية سابقة 
لديه - صار يربط بين هذا الفعل ومثل تلك الكلمات , 

كلمة أخرى مشل « رائحة » تستدعى فى الذهن مجمرعة من 
الكلمات المتوقعة : رائحة عطرة . . رالحة وردة . . رائلحمة 
كريهة . . إلخ . وهكذا يمكن أن يقال إن كل كلمة أو عبارة ترتبط فى 
عقل مكتسب اللفة أو مستخدمها بمواقف خاصة . رظطلروف 
معينة!ة 21 , 

والشاعر . برصفه مبدعا .عندما يصوغ من مجموعة الألفاظ جملا 
وثراكيب لإيصال الفكرة أو التجربة . فإنه يلجأ إلى نكثيف حضور 
هذه الالفاظ عن طريق التأليف بينها بطريقة يفترض فيها أن نتماشى مع 
ما استقر فى نفوس الجماعة , فإذا لم تتماش مم ذلك . فإِن عملية 
التوفع تحفق . ويفاجا القارىء أو السامع بشىء لم يألفه . ومن هنا 
سيتحدد جزء كببر من موقفه تجاه ما يقرؤه أو يسمعه ١‏ فإما أن يقابله 
بارتياح . وإما أن يقابله بنفور , 


©* عادة ربط خبط عل إصبع من أصابع اليد عند الذهاب إلى المدينة من انعادات 
الشعبية الريفية فى أكثر من بلد عري ١‏ وذلك بغرض تذكير المسافر إلى المدينة بما 
طلب منه إحضاره . بخاصة إذا كان الذى طلبه من العزيزين على الشخص . 


إن عملية التوقع هله , واموفف النائج عنها » كانت ولا تزال من 
الأسس التى نحدد موقف المتلقى 0 من الشعر الذى يتلقساه 7 ولعل 
أوضح مثال عل ذلك فى الشعر القديم . ما أثاره شعر أى تمام من 
جدل حوله ؛ فمن متقبل له . ومن افر منه . وجزء كبير من ذلك 
النفور يعود إلى عدم توافر علصر التوقع الذى ذكرناه . 
وقد لخص الآمدى أب القاسم الحسن بن بشر(ات : :7ه ) فى 
كتابه « الموازنة بين الطائيين » مثل هذا الموقف حين اشترط فى الشعر 
الميد أن يحتوى على أربعة أشياء : هى جودة الآلة ؛ وإصابة الغرض 
المقصود » وصحة التأليف . والانتهاء إلى تمام الصنعة من غير نقص 
فيها , ولا زيادة عليها("3) , 
وما بهمنا هنا ؛ ما جعله الأمدى الشرط الثالث ؛ وهو صحة 
التاليف . حيث يقول  :‏ فصحُمة التأليف فى الشعر ولى كل صناعة 
هى أقوى دعائمه بعد صحة المعنى 21١1‏ . وما يعنبه الناققد بهذا 
الشرط نجده مفصلا فى موضع آخر. حبث يقول : « وإلما أرادوا 
المعانى إذا وفعت ألفاظها فى مواقعها . وجاءث الكلمة مع اختها 
المشاكلة ها , التى تقتضى أن تجاورها لمعناها : إما عل الاتفاق أو 
التضاد : حسب) توجبه قسمة الكلام ٠,‏ , وبعد أن يورد بعص 
الأمثلة الشعرية على ذلك . يخلص إلى القول بأن الشعر الجبد » من 
هذه الناحية . « هو الكلام الذى يدل بعضه عل يعض . ويأخل 
بعضه برقاب بعض , وإذا ألشدث صدر البيث علمت ما يسأن فى 
عجز ,019 , 
من هذا المنطلق جاء نفور الأمدى من كثير من شعر أبى ثمام . مرئثيا 
أن الشاعر تقد خخرج إلى المحال , وإلى ما لم يألفه العرب فى استعارانهم 
ولغتهم حين جعل ١‏ للدهر أخدعا ويدا تفطع من الزسد . . وجعل 
للمدح بدا ولقصائده مزامير إلا أنبا لا تنفخ ولا نزصر ؛ وجعل 
المعروف مسلما تارة , ومرئدا تارة أخرى . . ,2319 , 
وشبيه بما ذكره الأمدى . ما أشار إليه القرطاجنى حين رضح أله 
عند وضع صور التركيب الذهنى فى أجزاء الكلام عل غير ما يجب ٠‏ 
تنكره الأفهام لذلك©231 , 
وتجربة الشعر الحر فى عصرا حاولت ؛ عل أبدى الطليعيين من 
شعرائها . أن تتمرد عل القصيدة القديمة شكلا ومضمونا . وما يبمنا 
فى هذا التمرد هنا , التركيز على سعى الشاعر إلى إعادة ترتيب علافات 
بما تتحكم فيه العلاقة الموروثة . وهوفى ذلك يفرغ الكلمة من شحتتها 
الموروثة التقلدية , ويملؤها بشحئة جديدة تخرجها من إطارها العادى 
إلى إطار لم تتعود عليه الاذواق ثماما . 
ويفصل أدونيس هذا الخروج بقوله : 
ما الفرق الحاسم بين الكتابة العسربية 
الشعرية القديمة . والكتابة الحديثة ؟ إنه 
الفرى بين التعبير والخُلّق . كانت القصيدة 
القديمة تعبيرا . تقول المعمروف فى قالب 
جاهز معروف . . 
القصيدة الحديثة ( الطليعية ) خلق ؛ تقدم 
للقارىء مالم يعرفه من قبل فى بنية شكلية 


ظاهرة العموض فى الشعر اخر 


غبر معروفة.. وتلك هى الخاصية 
الجوهربة للشعر الحسديث ١‏ إحلال لغة 


الخلق , 


محل لغة التعبير0"١1)‏ : 


وللتدليل عل هذا الفرق بين لغة القصيدة التفليدية ولغة القصيدة 
المعاصرة سئدرس الأمثلة التالية ؛ اثنين منبا من الشعر التفلبدى : 


| إيليا أبو ماضى ؛ 

١‏ قالت وصفت لنا الرحين وكوبها 
؟ ‏ والحقل رالنلاح فيه سائرا 
ووقفث عند البخر بهدر موجه 
؛ - وأريشالى كل ثفر روضة 
ه ‏ لكن إذا سأل امرو عنك امرءا 
؟ من أنت باهذا ؟ نفلت ا أنا 
- قالت لعمرك زدث نفسى ضلة 


ب - أحد شوتى : 

١‏ - وترى الفضاء كحائط من مرمر 
؟- الغيم فيه كالتعام ببديئسة 
" - والشمس أببى من عر وس بذعت 
؛ ‏ والماء بالوادى يخال مساربا 
5 بعنت له شمس الببار أشعة 
5 يزهو على ورق الفصون ثثيرها 


جه - ١‏ : أدونيس : 
الورق الثائم نحث اجرح 
سفيئة للجرح 
والزمن الالك مجد ابرح 
والشجر الطالع فى أهدابنا 
بحيرة لجر 23152 , 


ج - 7 : عيئاى عند فراشة 
والرعب يضرب أغنيان 
- من أنت ؟ 
- رمح اله 
رب يعيش بلا صلاة('" 


وصريعها ومديرها والماصرا 
عند المسا برعى | السائرا 
فرجمت بالألفاظ بحرا هادرا 
وأريتنا فى كل روض طاسرا 
ابصرت محثارا بخاطب خائرا 
كالكهر باء أرى عنيها ظاهرا 
ما كان ضرك لو وصفت الشاعر/ 211 


نغِذَتُ عليه بدائمٌ الألسواح 
بركك وأخسرى حلفت بجناح 
سوم الزناف بسجد رضاح 
من زلبك أو ملقيبات صفاح 
كانت حل : اللبلوثر ؛ السب 
زهو الجواهر فى بطون الراح180") 


ع( 


: بتكوه السجن عل فملتون 


إحداهما حبل , وئلك القى 
مانت ٠‏ تصب الأكل فى نصعتين10١1)‏ 5 


فيها يتعلق بالنص ١ ! ١‏ يمكن اللفروج بالملاحظات التالية بعد القراءة 


الأرلى 0 


* نقل حوار تم بين اثنين ( هى وهو) . وتقوم دهى » بالجزء الاكبر 


من الحوار , 


» موضوع الحوار : رغبة الشخصية الأرلىه هى ؛ لى تعرف كنه 


الشخصية الثانية د هر» , 


4و7 


خالد سليمان 


* نتيجة الحرار : إخفاق الشخصية الأول فى فهم كنه الشخصية 


الثانية . 
وعند قراءة النص فراءة ثانبة يمكن امخروج أيضا بالملاحظات 
التالية ؛ 


* بتكون النص من أربع جمل شعرية* . الاولى تشمل الأبيات من 
١‏ - ه ١‏ والثانية جره من البيثت السادس ١‏ من أنث ياهذا ؛ 
والثالثة ئئمة البيت السادس ؛ والرابعة تشمل البيث السابع . 

© الجملة الشعرية الأولى , كا هو واضح ؛ طويلة استغفرقت حمسة 
أبيات فى القطعة , أما الجملة الثانية فهى فى حقيقتها ليست أكثر من 
مجرد تكثيف شديد للجملة الأولى . دون أن تضيف إليها جديدا . 
وربما نكون فائدتها حصورة فى هذا , أى تكثيفها للأول , وتأكيدها ها 
عن طريق إعادة طرحها بكلمات أقل . 

* أما الجملة الثالثة فتحمل ردًا على الجملتين السابفتين ٠‏ أو بتعبير 
آخر . تحاول أن تضىء بقعة الظلمة التى تضمنتها الجملتان ١‏ و7 . 
وإن كان الشاعر . فى الوقت نفسه . قد جعلها تفن فى ذلك . 


# وتان الجملة الاخيرة معبرة عن استمرارية موضوع الاستفهام فى 
الجملتين الأولى والثانية ؛ لأن الجملة الثالئة أخحفقت . كما فلنا . فى 
عملية تنوير البقعة المظلمة , 

الذى بهمنا أكثر فى هذا النص . هو علاقة الالفاظ النى تكونث منبها 
الجمل الشعرية بعضها بالبعض الآخر . ولنبدأ بكلمة ٠‏ الرحيق » فى 
الجملة الأول . والرحيق كما هو معروف من أسماه الخمر ٠‏ وهو من 
أعتقها وأفضلها0١١)‏ . وكا نرى ؛ فإن الكلمة جاءت متبوعة بأربعق 
أسماء . ولو دققنا النظر فى هذه الأسماء : كوبا . صريعها , مديرها . 
العاصرا . للاحظنا أنها أسماء مرتبطة ارنباطا وثيقا بالكلمة الأول . 
ولذلك يمكن الول إن ورودها فى البيت قد جاء منوافقا مع ما يمكن أن 
يكون القارىء أو السامع قد توقعه . ومثل هذا التوقع يمكن أن ينطبق 
على ألفاظ الحمل الشعرية الاخرى فى القطعة : الحقل/الفلاج . 
يرعى / القطيع / السائرا . البحر/ يسدر /موجه . بحرا/ هادرا . 
سحرت /الساحرا . قفر/روضة . روضة/طائرا . خفيا/ ظاهرا . 

النص ( ب ) يمكن أن يعد جملة شعرية واحدة . تمدل لوحة 
عناصرها البارزة : الفضاء - الشمس - الغيوم - ماء الوادى - 
الشجر . ومن الواضح أن الشاعر يريد رسم لوحة فنية جميلة من خلال 
إبراز العلاقات الجمالية التى تؤلف بين هذه العناصر . والمهم بالنسبة 
لنا هنا نحص هذه العلاثات من خلال علاقة الألفاظ فى الجملة بعضها 
مع بعض . وسئقوم بإعادة نرتيب هذه الحزئيات فى جدولين . الجدول 
الأول يبرز الصور المفردة التى من مجموعها نتكرن الصورة الكلية التى 
أنتجتها الأبياث مجتمعة ؛ والجدول الثانى تفرضه العلاقات القائمة فى 
الذهن بين هذه الالفاظ : 

جدول رقم )١(‏ 

الفضاء / كحائط من مرمر , نضدت عليه بدائع الالواح . 

الغيم /كالنعام البدين . بعضه برك أرضا وبعضه محلق . 


© نعنى بالجملة الشعرية أصغر وحدة أدبية فى القول الأدى الثام . والجملة هنا قد 
نطول وقد نقصر . وهى تختلف عن الجملة النحوية المحدودة بحدود النْحو . 
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الشمس /كعروس برقعت يوم الزفاف بعسجد . 

الماء /رمسارب من زثبق ٠‏ أو ملقيات صفاح : 

نثبر أشعة الشسمس /كالجواهر فى بطون الراح . 

فعند محاولة تلمس علافة منطقية ( والمنطقية هنا تعنى ما يكون قد 
استقر فى الاذهان نتيجة لاستخدامات سابقة كثيرة عبر عصور اللغة ) 
بين أطراف الصورة فيما سبق . نجد هذه العلاقة مثوافرة وحاضرة ل 
الذهن », ومتمشية مع نظرة القرطاجنى وغيره من النقاد القدماء 3 النى 
حذّرت من أن يكون المعنى قد وضعت صور التركيب الذهنى فى أجزائه 
عل غير ما يجب , فتنكره الافهام لذلك , كما سبق أن ذكرنا . 


جدول رقم (؟) 
وترى الفضصاء 

حائط من مرمر 

بدائع الالواح 

[ النعام ] بدينة بركت' 
عروس برفعت 

يوم الرفاف 

عسحد وضاح 
مساربا من زثبق 
بعثت له شمس النبار أشعة 
ورق الغصون 

طون الراح 


إن تلمس العلاقة بين مجموعات الألفاظ فى هذا الجدول . كما هر 
واضح ؛ ليست مسألة خارج نطاق النمط الذى استفرث عليه فى ذهن 
القارىء أو السامع على مدار مثات السنين , 

فى النص « ج - ١‏ » تشكل كلمة ٠‏ الجرح ؛ البؤرة التى تممعث 
حوفا بقية مفردات الجملة . وما تبع ذلك من نحفيق علاقات بيبا . 
أول ما يلاحظ فيها بكارة فى الربط لم تفض من قبل . 


ربما لا يدهش القارىء عل سبيل المثال . أن يكون الورق ائها » 
لكنه سيفاجا حتها بكون الورق نائما نحث الجرح . وأى جرح ؟ ويدرك 
هذا القارىء نفسه أن يكون الزمن هالكا . لكنه سيجد العلافة بين 
هذا الزمن الهالك . وجعله مجدا للجرح الذى يتكلم عنه الشاعر , 
علاقة جديدة أو مفاجئة ماما . والقارىء نفسه لن يعجب لارتباط 
الكلمتين « الشجر ؛ وه الطالع » أحداهما بالأخرى , لكنه سيصدم 
حتا عندما يرى الشجر طالعا فى الأهداب . وستزداد المفاجأة عنده 
عندما يرى هذا الشجر الطالع فى الاهداب يتحول إلى بحيرة يتشكل 
منها اجرح . 

وفى النص وج ؟ » لن يمد القارىء غرابة فى السطر الأول : 
عبناي عند فراشة . لكنه فى الوقث نفسه لن يتوقع مجىء كلمة 
٠‏ الرعب » فى بداية السطر الثانى معرفة ومسبوقة بالواو ؛ لأن الشاصر 
فى هذه ا حالة قدّم شيثا يوحى بأنه معروف . بدليل ارثباطه بأل* , 


© سيرد المزيد حول هذه النقطة فى الصفحاث النى تنافش ٠‏ تعددية المراجع ٠‏ 5 


وكذلك فى الإجابة عن السؤال : من أنت ؟ متمثلة ب و رصح 
تائه » . فالرمح مثلا ارتبط عبر الحقبة الزمئية السابقة بعلاقاث محددة 
مثل : الطول . والقوة . والصلابة . . إلخ ؛ لكنه هنا يرتبط 
بالتردد » وهى علاقة مفاجثة تماما . 


ومثل هذا يمكن أن يقال عن السطر الأخير : « رب يعيش بل 
صلاة » . حون وضعت الصورة الذهنية المرتبطة باللفظ و ربٌ » عبر 
التراث , عل غيرما يجب أن نكون عليه ؛ فالرب يصّل له . ولا يقوم 
هو يبدا الفعل . وفى هذه ا حالة فإن القارىء سيجد نفسه مضطرا إلى 
البحث عن معان أخرى للسطر . ومثل هذا السطر , وغيره كثير فى 
الشعر الحر . ما يتفق ثماما وما ذكره [مبسون عن النمط السادس من 
أنماط الغموض , 

وفى النص وج - ” ؛ يمد القارىء نفسه حائرا عندما يفئش عن 
علاقة بين « يتكىء » ود السجن » . وحتى إذا أفلح فى ذلك » فإنه 
سيصدم عندما يجد أن هذا الائكاء قائم عل « قملتين » . رَهْبٌ انه 
أفلح فى هذا أيضا , أليس عليه بعدها العثور عل علافة تربط جملة 
تلك التى مانت » ببقية الففرة ؟ فا يعنيه تعبيره تلك النى مانت » أن 
هناك معرفة حاصلة بالهدث ؛ وهو موت إحدى القملتين . وهذا مام 
بتوافر فى النص . ليس هذا فقط . بل إن المخالفة تسم بين وضع 
الصورة فى النص . ووضعها فى الذهن , فعندما يقول : 


.. . وئلك التى 
مانث نصب الأكل لى قصعتين , 


يكرن الشاعر قد أبقى عل خخاصية لشىء كان الواجب أن تنتفى 
هله الخاصية منه . فمعنى الموث انتفاء القدرة عل الحركة أو العمل . 
لكن هذا الموت عند الشاعر . فى هذا النص . تخالف للمنطق . ومن 
هنا يكون الغموضص قد لمق بهذا الجزه . ما يمعل القارىء بلهث وراء 
الجهملة لفك مغاليقها وفموضها . 
" س تعددية المراجع 

كثيراً ما كان فَّهُم بيت من الشعر القديم يتوقف عل مقدرة | 
أو الفارىء عل إعادة ترئيب كلماث البيت ترئيبا يفتضيه السّياق 
النحوى للجملة . ففى بيث كبيت للمتنبى ؛ 

دترى الأبوّة والمروّة والفتوّة ف كلّ مليحة ضرّاب3501) , 

نلاحظ تأخر المفعول الثنى ( ضرّاتها ) عن المفعول الأول ( الأبوة ) ؛ 
كما نلاحظ نآخر الفاعل ( كل ) عن المفعول الأرل ٠‏ بإذا ما أعيد 
ترنيب كلمات البيث بحسب ما يقتضيه السيّاق النحوى ( وثرى فى كل 
مليحمٍ الأبوة والمروة والفتوة ضرّاتها ) فُهِم معنى البيت . وزال ما نيه 
من نعقيد . 

وشبيه بذلك قوله أيضا : 
ولولم تكون بنث أكرم والد لكان أباك الضخم كونك لى أماا؛ "1 

حيث يفهم المعنى ثماما بمجرد إعادة ترتيب كلمات عجز البيت عل 


النحو التالى : « لكان كوك لى أماً أباك الضخم » . 


ظاهرة الغموض:ف الشعر ا حر 


ومثل هذه الظاهرة تتعدم فى الشعر الحر ؛ لكن ظاهرة نحوية مختلفة 
تبرز فيه , وهذه الظاهرة هى ما يمكن تسميتها ٠‏ تعددية المراجع ؛ . 
وما نقصده بهذا المصطلح جواز إرجاع الضميرنى الجملة عل أكثر من 
مرجع ؛ وذلك نتيجة لعدم نحديد هذا المرجع فى سياق الجملة ؛ كما 
يعنى أيضا [مكائية إرجاع بعض الأسهاء التى لحقتها د أل العهدية ؛ عل 
أكثر من مرجع 5 ولناخذ كلا من هذين النمطين بشىء من التفصيل : 


() إرجاع الضمير على مجهول م يسبق تحديده . 

إن الضمائر عل اخثلافها , | تذكر كتب النحو . لا تخلو من 
إسبام وغموض ٠‏ سواء أكانت ضمائر منفصاة أم متصلة أم مستئرة 3 
ولذا نجد فى الجملة المشتملة عل الضمير «مرجما ؛ مهمثه إزالة 
الغموض الحاصل أو تفسيره . وقد أطلق التحاة مل ذلك المفسر 
الموضح « مرجم الضمير» . والأصل فى هذا المرجع أن يكون سابقا 
عل الفسمير . لكن القاعدة النحوية أجازت فى الوقت نفسه إهمال 
مرجع الضمير« المتقدم لاسباب بلافية ٠.‏ وإحاليه عل مرجع 
متاخ “كا 


كما بين علماء النحو أنه فى حالة تعدد المراجع للضمير . وجب أن 
بعود الضمير على الاقوى . أما إذا تعددت المراجع من غير نفاوت فى 
القوة . فالاحسن عود الضمير عل الجميع . مثال ذلك : جناء 
الأقارب والاصدقاء فأكرمتهم . فالضمير هنا عائد عل الاقارب 
والأصدقاء معا . وليس عل مرجع دون آخر , 


وفى كثير من نماذج الشعر الحر ؛ يقف القارىء عاجزا عن إرجاع 
الضميرفى الجملة على مرجع معين ١‏ وذلك لعدم وجود قريئة محددة فى 
النص أو فى الجملة تعينه على تحديد هذا المرجع . ولنمثل عل ذلك 
بمقطع من قصيدة خليل حارى المعروفة « الجسر » : 


ما له ينشق فينا البيت بينين 
ويجرى البحر ما بين جديد وعنيق 
صرحة . تقطيع أرحام 

وتمزيق عروق . 

كيف نبفى نحت سقف واحد 
وبحار بيئنا .. . سور 

وصحراء رماد بارد 
وجلير؟37) 1 


فعند محاولة إرجاع الضمبر المننصل « نا » فى « فينا ؛ ود بينشا ؛ ٠»‏ 
والضمير المستتر « نحن ؛ فى « نبفى : على مرجع معين , تنشأ إشكالية 
ليس من السّهل حلها ؛ وذلك لعدم وجود قريئة محددة تعين الفارىء 
فى ذلك , وهذا فارىء نافد . هو الدكئور جورج دميان ٠‏ على سبيل 
امثال . يرجع هذين الضميرين على ثلاثة مراجع كلها محتملة : 
فالضمير هنا يمكن أن يعنى الناس كافة . ويمكن أن يعنى أُمّة معينة ٠‏ 
ويمكن أن يعنى الشعراء ففط 9597© , 

ومثل هذا يمكن أن يقال عن ١‏ واو الجماعة ؛ وضمير الغائبين وهم » 

4١ 1 


خبالد سليمان 
فى المقطعين التاليين 


يعبرون الجسر فى الصبح خفانا 
أضلعى امتدث نهم جسرا وطيدا 


من القصيدة نفسها : 


ولكى يتضح الفرق بين سياق يحتمل إرجاع الضسير إلى متعدد : 
وسياق يمكن تحديد المرجم فيه بسهولة . مثل للثانى بأبيات من قصيدة 
عمودية لأى القاسم الشايى ( 1404 - 144 ) بعشوان د فى ظل 
وادى الموث » : 


نحن فشى وحولنا هاته الأكوان تمشى لسكسن لأبة غسايسة 
نحن نشدو مع العصافير للشمس وهذا الربيسع يتشخ لساييه 
نحن نتلو رواية الكون للموت ولكن ماذا حسام الرواية 
. هكذا فلت للرياح فقالت : سل ضمبر الوجود كيف البداية(2)124 


فالضمائر : نحن . نا . واو الجماعة . الثاء . قد تحدد مرجعها 
للقارىء بسهولة ويسسر , 
إن الأمثلة المتعلقة بتعدد المراجع الخاصة بالضمير متوافرة ٠‏ كما 

ذكرنا . فى الشعر الحر . ولذا سأكتفى بإيراد نص أخخصير حول هذا 
الموضوع من شعر عبد الوهاب البيان . وأجدن مضطرا للاستشهاد 
بالنص كاملا 0 وذلك حتى يتضح للقارىء عدم نوافر القريئة المحددة 
النى يمكن إرجاع كثير من الضمائر فى القصيدة إليها : 

فى سئوات العقم والمجاعة 

باركنى 

عائقني 

كلمى 

ومد لى ذراعه 

وقال لى : 

الفقراء ألبسوك تاجهم 

وفاطعو الطر بق 

والبرص والعميان والرفيق . 

وقال كل إيْاك 

وأغلق الشباك 

وائدفع القضاة والشهود والسياف 

فاحرقوا لسان 

وببوا بستان 

وبصفوا فى البثر يا مجيرى 

ومسكرى 

وطردوا الأضياف 

من أين لى أن أعبر الضفاف 

والنار أصبحت رمادا هامدا 


من أين لى ؟ يا مغلق الأبواب 
كم 


والعقم واليباب : 
مائدن . عشائى الأخير فى وليمة الحياة . 
فافتح لى الشباك , مد لى يديك , آه . (1"9) 


فى النص . كما يلاحظ ء وردت ضمائر بارزة , مثل ياه المتكلم ٠‏ 
وواو الجماعة . وكاف المخاطب . كما اشتمل النض على ضمائر 
مستترة مثل : هو , وأنا . وربما يتجه ذهن القارىء - وهو بصدد هذا 
النص - إلى إرجاع الضمبر البارز د ياء المتكلم » أو د كاف المخاطب » 
إلى الشاعر . لكنْ هذا الشاعر يتحدث بلسان غيره : فمن هذا 
الغبر ؟ 

ثم يأق دور الضمبر المستتر « هوء . على من يعود ؟ أبعسود عل 
ال 01 على الخضر ؟ أم على صوف ما ؟ أم عل مُْل أعل ؟ كلها 
مراجع محتملة . وإذا كانت فى النص بعض القرائن الفى ربما ترجح 
مرجعا على مرجع آخر . فتجعل القارىء يميل إلى إرجاع هذه الضمائر 

عل المسيح . فإنها فى التباية تبقى قرائن غير مُلْزمة . 


(ب) مدلول اسم أل العهدية » . 
لقد فْرّقَ النحاة بين ثلائة أنواع من « أل ؛ ؛ وكلها نفيد أساسا 
النعريف . ود أل العهدية » كما عرفها النحاة » هى تلك التى ه تدخل 
على النكرة فتفيدها درجة من التعريف ٠‏ اسل دارفا نذا ابه 
أن كان مُبهما شائعا ,230 , 


كما أرجع التحاة هذا التعريف أو التعيين ٠‏ إلى سبب مما يأتى : 

١‏ - أن تذكر النكرة فى الكلام مرتين بلفظ واحد . تكون فى الأول 
ار 
النكرتين , ونحدّد المراد من الثانية . وذلك بأن تحصره فيها دلث عليه 
الدكرة الأولى . كقوله تعالى ؛ 

, "9900 كما أرسلنا إلى فرعون رسولا . فعصى فرعون الرسول‎ ٠ 
فكلمة رسول ذكرت مرئين . بقيت الأولى عل تتكبرها , وشرنت‎ 
الثانية بال العهدية التى ربطت بين النكرتئين ربطا معنويا . يممل معنى‎ 
الثانية فردا محددا محصورا فيه) دخعلت عليه وحده . وهذا النوع من‎ 
أل العهدية » أسمره.؛ العهد الذُّكرى ) . ومثئل هذا فول عبد‎ « 
: الوهاب البيان‎ 


يبن حولى سور 

بعلو الشور ويعلو ...1500" , 
" - أن تقترن و أل العهدية » بلفظ نكرة لم يذكر فى الجملة , وذلك 
بغرض حصره فى شىء معين , بناء على علم سابق فى زمن اننهى قبل 
الكلام الحالل ؛ أى أساسه معرفة قدية فى عهد مضى ثبل 
النطق0""؟ . كقوله تعالى : : إذ هما فى الغار 22740 ؛ فالإشارة هنا 
إلى غار معهود للسامع ٠‏ وهذا ما أسموه : العهد الذهنى ). 
أوه العهد العلمى ؛ . ومنه قول السّيابِ : 


اب الخئزير يشقى يدى 
ريغوص لظاه إلى كبدى*239 , 


إشارة إلى الخنزير الذى قتل أدونيس فى الأسطورة . 


- وقد يكون السبب فى تعريف النكرة ٠:‏ حصول مدلوفا فى وت 
الكلام , وذلك بأن يبتدىء الكلام خلال وقوع المدلول » وى 
أثناله0"! . كفوله تعالى : ١‏ اليوم أكملت لكم دينكم » .23159 
وهذا ما أطلقوا عليه : العهد الحضورى » 

وفى الشعر الحديث . يلاحظ الدارس ورود « أل العهدية ؛ فى كثير 
من المواضع . دون أن بتحقق لها أحد الشروط الثلاثة السابقة . ومن 
ثم تتعدد إمكانات الإحالة التى يمكن للقارىء أن يحيل عليها تلك 
الكلمة النى لحقتها ٠‏ أل العهدية ؛ . كما فى قصيدة و الجسر ؛ . التى 
سبق أن اقتبسنا بعض المقاطع منها ؛ فالجسر فى القصيدة يمكن أن يعاد 
إلى أكثر من مرجع : 
أ معبر من حياة إلى أخرى دون تخصيص . 
ب معبر من حياة فكرية إلى حياة فكرية أخرى . 
ج س معبر من حيأة سياسية إلى حياة سياسية أخرى . 
د - معبر من حياة شعرية إلى حياة أخرى!4؟21 , 

وربما يكون أدونيس أبرز شاعر معاصر تكثر هذه الظاهرة فى 
شعره . يقول . مثلا . فى قصيدة ( الأشياء ,(35) , 


لو أننى أخترق الجرح إلى اللجريمة 
لو أننى أموه الرايات والمئون 
لكان لى قبعة الإخفاء 
ويقرل فى قصيدة ‏ الصخرة العاشقة ,231100 : 
وغدا نغسل الله المزيل 
بدم الصاعقة 
وثمدٌ الخيوط الرفيعة 
بين أجفاننا والطرين 


وفى « فصل الموافف » من « أقاليم الليل والثبار ,1410 , 


وداعا أيها الجوهر الثقيل يارخامنا البشرى 
وليأث العابر الخفيف 
الببر وورجهه . 


فالكلمات مثل الجرح ‏ الجريمة ‏ الرايات 0 9 النص الأول . 
والإله ‏ الصاعقة ‏ الطريق فى الئص الثانن ؛ والعابر ‏ الغبر . فى 
النصٌ الثالث . أسماء لحقتها د أل العهدية ؛ . دون أن تتوائر لها 
الشروط المدكورة آنفا . فأحدثت ‏ من ثم غموضا فى المدلولات 
التى آفادتها الكلمات . ولا غرابة . فى هذه الحالة . من أن تمتلف 
التفسيرات عند منافشتها فى النصوص النى وردت فيها . 


4 استحالة الصورة 

النفث كثير من نقادنا القدماء إلى ظاهرة اخئلاف الصورة الشعرية 
عما ألفته المدارك والافهام . ومنهم من كان قد اتخذ موقفا محددا نتج عن 
وجود هذه الظاهرة فى شعر شاعر ما 5 فالآمدى ‏ كما أشرنا سابقا 
كان يعيب عل أبى ثمام خروجه إلى المحال فى كثير من شعره . وكانت 
وجهة نظر الأمدى فى ٠‏ الموازنة » . فيه ينعلق ببذه الناحية ٠‏ تتلخص 
فى قوله : 


ظاهرة الفموض فى الشعر لحر 


د رإنما استعارت العرب المعنى لما ليس له إذا كان يقاربه . 
أو يئاسبه , أو يشبهه فى بعض أحواله . أوكان سببا من أسبابه . 
فتكون اللفظة المستعارة حينثل لائفة بالشىء السذى استعيرت له . 
وملائمة لمعناء ع3150) , 

وقد ذكرنا أيضا ما أشار إليه القرطاجنى . مما يدخل فى هذا 
ال موضوع . حين ذكر أن من بين ما يسبب الغموض فى الشعر اختلاف 
جزئيات الصورة فى القول عم ألفته المدارك والأفهام . أو أن يكون 
المعنى قد وضعت صور التركيب الذّهنى فى أجزائه على غير ما يجب , 
نتنكره الأفهام لذلك299) , 

كما وح عبد القاهر الجرجانى كذلك ف « أسرار البلاغة » أن 
عملية تجريد يجب أن تتوافر فى الصورة من أجل فهمها وتذوقها . 
ونقطة انطلاقه هنا د أن عملية التجربد فى الاستعارة مثلا بمب أن نعود 
إلى صفة أو حقل من الصضات , يمكن أن يدرك وجودها فى كلا 
الطرفين , المستعار له . والمستعار منه . أو يمكن أن يمس هذا الوجود 
عل صعيد الفاعلية النفسية لكل منهها فى ذات المتلقى . لذلك لا يمكن 
أن يؤخذ فى العملية الاستعارية موضوعان ( شيئان مثلا ) يستحيل 
إدراك وجود شبه مشثمرك بينهها » أو الإحساس بهذا الشبه . لكى 
نكون الاستعارة نمكنة , ينبغى أن يكون مكنا اكتشاف وجه للشبه بين 
ا موضوعين الللف” 

والشاعر العرب المعاصر . متائّرا بالمدارس والحركات الأدبية والفنبة 
المعاصرة . كثيرا ما أخل يتجه فى التعبير عن رؤاه ونجاربه إلى نلك 
الحركات والمدارس العالمية , وكثيرا ما صار يجد فيها تشكيلا مناسبا .6 
يُقولب تجربته من خخلاها . فالفرويدية , والسريالية ؛ والتجريدية ٠‏ 
وغيرها من الحركات الفئية استهرث الكثيرين من شعرائنا . مع 
ثفاوت كبير من قبل هؤلاء الشعراء فى هضم هذه المسركسات 
أو استيعابها . 


وليس يخفى أن هذه الحركاث قد سعث إلى مجاوزة العلاقة المرئية 
أو المحسوسة بين الأشياء فى محاولة لإيجاد علاقات بين أشياء فى مناطق 
ما وراء الواقع المكشوف أو المحسوس , 

وهكذا بعد أن كان العفل أو الحواس وسيلة فعالة تحدد وتترسم 
النشابه بين الأشياء ؛ أو بين جزثياتها . أصسح اللاوعى مصدرا 
لتشكيل كثبر من الصور . ويوضح جبرا إبراهيم جبرا ( 1414 -) 
هذه النقطة من خلال كلامه عن السريالية ٠‏ فيقول ! 


لقد وجد الكتاب فى اللاوعى مصصدرا غنيا 
للرموز . بل إن بعضهم فال إن الاستسلام لهذا 
المصدر اللاعقل هو العودة إلى الوحى التى نض 
عليها فى القدم أفلاطون حين فال فى محاورته 
٠‏ إيون » : فالشاعر لا يبدع إلى أن يلهم ويخرج عن 
رشده » ويتخل عنه عقله*١١)‏ . 

لذا أصبح شائعا فى الشعر المعاصر . التمرّد عل 
مائراه المين , أو دده العفل من ظراهر, 
فالصورة لى كثير من الأحيان حلم . وإذا كانت 
بعض الصور مفزعة ١‏ تنقصها الرابطة المرئية بالعين 
أو العقل ؛ أَرلا ينطبق هذا عل صور أحلامنا ؟ 


لله 


خالد سليمان 


وإذا عجزنا عن تفسير بعض الصور ؛ أَولا نعجز © صِنين 
أحيانا عن تفسير أحلامنا ؟ إن الصورة السريالية (حلم) 
خَلْقٌ حرٌ لا يعترف بالعوائق ٠‏ تماما كأحلام الليل » © ياسميئة 
وأحلام اليقظة90'© , (حلم) 
ومن هذا المنطلق . يمكن للقارىء أن يفسر ورود كلمة « حلم ؛ *«القشرة والأنام 
مرادفة لعناوين سبع وثلاثين قصيدة ومقطوعة فى ديوان ه امسرح (حلم) 
ابا" لا #* القصيدة 
والمرايا* , لأدرئيس : 
(حلم) 
* جثازة امرأة * الشهيد 
(حلم) (حلم) 
© أغنيتان عن المرأة والرجل * وجه البحر 
وثلاثة أحلام وثلاث مرايا ( حلم ) 
#* المجوس . * الموت 
حلم للرجل ) رحلم) 
#* وجه امرأة * الدم الثافر 
( حلم للرجل ) رحلم) 
© الطريق » العصفورر 
( حلم للرجل ) (حلم) 
#« مراة للكرسى # المثذنة 
( حلم يقظة للمرأة فى المقهى ) ( حلم ) 
« مرأة للونت © الحلم 
( حلم يقظة للمرأة فى المقهى ) ( حلم يفظة ) 
# الغضب * الموج 
( حلم ) ( حلم ) 
»ا هم # المدينة 
(حلم) (حلم) 
« الماضى # نبوءة 
( حلم طاغية ) ( حلم ) 
» الحاضر #* الغرب والشرق 
( حلم طاغية ) (حلم) 
#» الشاعرات # الغزالة المسحورة 
( حلم ) (حلم) 
# دمشق © دمشق 
( حلم بقظة ) (حلم) 
* بيروت » الأسماء 
( حلم يقظة ) (حلم) 
© بيروت * اللؤلرة 1 
( الوجه الآخر من الحلم ) ( الجلم ‏ المرأة ) 
* امرأة ورجل إن دارس القصيدة العربية المعاصرة يدهشه حفًا إغراق كثير من 
(حلم) الشعراء في خلق صور مزيج من السريالية والفرويدية والتجريدية , 
* مراة المجلم 


تسعى إلى تحطيم الصورة التقليدية القائمة على إبراز العلاقاث المتشامية 
فى الطبعة الرابعة لاعمال أدرئيس الشمرية النى مصدرث عن دار المردة بين أطراف الصورة . على نحو ما يجدده الوعى والعقل واخواس 
.( 186 ) وردث الفصائد بغير العثران المرادف ( حلم ) . وهكذا فإن القارىء وهو يقابل مثل هذه الصور . يحس بعجزه 
44م 


التام عن الإححاطة بالأبعاد الجديدة التى اتحذتها الصورة ؛ لأنه ينظر 
إليها بالمنظار نفسه الذى ينظر به إلى شعر المتنبى والبحترى وأحمد شوقى 
وعل محمود طه ونزار قبانى ٠‏ وغيرهم من أصحاب الصور التقليدية . 

وأكاد أزعم أن هذا الغموض الناتج عن امتناي الصورة عقلا 
وعادة , على نحوما يكثر فى الشعر الحر . يشكل أَهُم الأسباب الى 
جعلت من هذا الشعر , عند كثير من الشعراء . عام يلفه الغموض 
الشديد , نتج عنه خلق فجوة كبيرة بين الشاعر والقارىء . أو بين 
الباث والمتلقى 7 

تشتكى قارئة 0 وهى شاعرة أيضا » قائلة : 

(وأنا شخصيا كقارئة » ومتلقية للشعر . أحسٌ بالقطيعة التامّة ببنى 
وبين صاحب هذه الأشعار العقيمة . ويكون ذلك ناتها عن انعدام 
معرفق وفهمى لما أقرأ . فأبغض نفسى أَوْلاً لضعفى فى الفهم . 
وأحفد عل الشاعر الذى زْجٌ بى فى متاهات وغموض قصيدته . ٠‏ 

وتستطرد القارئة الشاعرة : 

'فيصوغ الشاعر قصائده بالرموز والتراكيب التى تطير به فى فضاء 
السريالية الواهمة الحالمة . . . والقارىء لهذا الشعر يكون قد ترك تائها 
يتلمس ما اعتاد عليه من مفهوم فى الشعر . ويتعب ويكد لالتقاط 
كلمة أوعبارة ندله على الطريق الذى دغلته . وخرجث منه 
القصيدة ٠»‏ فلا مرج بغير الارتباك » 0165 1 

وما من شك ف أن ما عبرث عنه هذه القارئة . وما اقتبسناه سابقا 
من حوار أدوئيس والقارىء . يتردد كثيرا عل ألسئة القراه » وطلبة 
الجبامعات ؛ وكثير من الدارسين والئقاد . ولا يسد الدارس 
أو القارىء » وحتى الشاعر المتحمس لهذا النوع من الشعر . إغفاله 
أو إهماله , متعللا بسذاجة هذا امُمارض أو سطحية ثقافته . 

وشعر أدونيس , عل وجه الخصوص . وكثير من الشعراء الشباب 
يقتفون خطوائه . يمثل مخزونا هائلا لهذا النمط من أماط الخموض . 
وإذا كان أدونيس يسعى إلى ذلك عن وعى , متسلحا بثقافة قديمة ‏ 
حديثة » فإن غالبية من هؤلاء الشعراء الشباب ينسافون إلى ذلك 
بدافع التقليد , والرغبة فى الخروج على ما يعدونه كلاسيكية ميئة » 
دون أن يمتلكوا العدّة الكافية لذلك , 

فى « أغان مهيار » يقول أدوئيس على لسان بطله : 


ألمح جدرانا من الحرير 
ونجمة قتيلة 
تسبح فى قارورة لحضراء(19) , 


نحن واثقون أن القارىء لن برهقه إيماد علانة معيّنة بين 
الجدارن , وكرن هذه الجدران حريرية 3 كذلك لن برهفه كثيرا 
نصور ئجمة فتيلة . لكن الذى سيستعصى عليه تكسوين صورة فى 
ذهنه لنجمة قثيلة سابحة فى قارورة خضراء . ولكى نكون منصفين 
نقول إن هذه القارورة النضراء ربما تكون مرتبطة فى ذهن الشاعر 
بصورة ثمطية ما . لكن تحديد هذه الصورة ليس عملية سهلة . ويمكن 
ألا يتفق عليها اثئان غير الشاعر , 


وكمثال آخر على هذا النمط . أران مضطرا إلى افتباس نص أكثر 


ظاهرة الغموض فى الشعر الخر 


عطولا ؛ وأكثر غموضا من المشال السابق . فى « نموّلات العاشق » 
ينقلنا الشاعر إلى العالم التالى : 

نجاة 

أورق نبات غريب واقترب الغدير الواقف وراء الهر 

رأيت ثمارا تتخاصر كحلقات السلسلة 

وبدأ الزهر يرقص 

ئاسيا قدميه وأليافه 

متحصّنا بالكفن 


كانت المرافق العضلات الوجوه بقايا وليمة نبار مرض ومات 
ومدعوين لم تولد أسملؤهم بعد . . . 

ورأيت موكبا من الأفراس البيض تمتطى السّهاء فهر ولت 
صائحا : ١‏ تعبان يركض خلفى » وكررت صائحا 

« ثعبان طويل كالتخلة . . . » 

لكن موكب الأفراس أسرع وم يسمعنى . وقلت 

آخل فرسا وأئجو 

توسلت ونحققت : لا صوث لى 


ربطت خاصرل بريح الجمزع وتطايرت 

هو ذا شيخ برائحة طيبة ؛ فى طريقى . 

سلّمت عليه , سألته : 

- هل تقدر أن تجيرنى من هذا الثعيان ؟ 

إننى ضعيف , وهو أقوى منى . فى الطريق من يميرك 
أسرع . » 


أسرعت حتى انتهيت إلى الطواء 

كانت السياء ترنو إلى أظهر وأغيب فل الظلمة 

والريح تتلفظ ى وتردهل : 

سمعت صوت الشيخ من بعيد : 

« أمامك جبل ملآن 

بودائع الحياة . لك فيه وديعة تنصرك وتجيرك » . 
وسمعت صونا آنيا من الجبل ؛ 

« ارفعوا الستائر وأطلوا » 5 

التفت فإذا الجبل نوافل ٠‏ 

والنوافذ أطفال وأمهات . ونظرت مصعونا : طفلة 
تبكى , تقول هذا أى لم أشارت إلى الثعبان فولى هاربا 
وامتدت نحوى يد 

جدبتنى وأدخلتنى مكانا عجيبا . ببيًا كالضوء لم أعرف 
عمره 

كان هناك سرير يتتظرنى . يجلس عند رأسه طيف ينبض 
كالثدى ويلبس عجيزة وصدرا وما تبقى(؟09) , 


لعل القارىء يلاحظ بوضوح أن هذا النصٌ فى مجمله أشبه ما يكون 


6م 


خالد سليمان 


بحلم يراه النائم : وكأن الشاعر قد سججله الحظة بلحظة . وكها يحدث 
ل الاحلام ؛ حيث نتحرر الحسركات والوقائع والصور من فيود 
المنطق . والعادة » وسلطان المعقول . نجد أن الأحلام هنا قد تنابعت 
خارجة عل تلك القيود . راسمة ‏ من ثم عالما لا يمكن إخضاعه 
للمقاييس نفسها النى تخضع ها الحركة والصورة فى عالم الوعى 
والشعور . 


انظر . عل سبيل امثال , « واقترب الغدير الواقف . . ٠ ٠‏ 
والاقتراب انتقال بواسطة الحركة من مكان إلى آخر . أما الوفرف فخلو 
من ذلك , أو لنقل هو كذلك فى عالم الوعى والمنطق . وانظر 
متحصّنا بالكفن » . والتحصّن بالشىء بكون عادة لتجنب الخطر 
الذى ربما ينتج عنه ‏ أى الخطر ‏ الكفن المرتبط بالموت أو الهلاك . 
وانظر ٠‏ موكبا من الأفراس البيض تمتطى السماء » . وكذلك ١‏ ثعبان 
طويل كالنخلة ؛ . انظر هذا الإنسان الذى يواجه مثل تلك اللحظة 
المرعبة ٠‏ فيتمكن من الطيران كما نطير تلك الأفراس , واستدع إلى 
ذاكرتك كثيرا من أحلامك عندما كنت نرى نفسك طائرا فى الفضاء » 
مثلا ٠‏ أو سابحا فى نهر أو بحر , وعندما توشك على الغرق نكتشف 
أن الغهر أو البحر لا ماء فيه . وانظر صورة الطفلة ترى ثعبانا فتتعرف 
فيه أباها , ويفرٌ التعبان مذعورا . .. إلخ . ينبين لك أن مثل هذه 
الصور قد خلقت فى عالم الاحلام . أوفى مشطقة اللاشعور . وأن 
الشاعر قد استغلها فى التعبير عن نفسية عارفة بواقعها. مدركة 


الهوامش 
١‏ س لسان العرب ؛ مادة د غمض ١‏ , 


؟ - زقطمع1 إتقرعائنا )0 بممدملءاط : ( ورعطنه همه ) أعمروظ موكائرة 
.6 ,مملةما ,عاط مايومة 


* - لسان العرب ؛ مادة د بهم » , 

4 أسرار البلاقة ١‏ تحقيق 66اافة الاصالةةط . دار المسيرة . بيروت , ط 7 , 
مفلا 1١1١5!‏ -10, 

« - امرجم السابن ؛ صن : ("١‏ . 

5 - لسان العرب ؛ مادة و عظل 9 . 

- الموازنة بين شعر أبى نمام والبحترى ؛ نحفين. أحمد صفر . دار المعارف » 
القافرة . ط 75 5 15195 . ص 3078 . 

4 - امثل السائر ؛ تحفيق أحمد الحو و بدوى طبانة . مطبعة الرسالة , بيروت ٠‏ 
؟ اللي صض1 5لا 

4 شرح ديران الحماسة ؛ نحقيق أحمد أمين وعبد السلام هارون . دار 
المعارف . القاهرة . /1851 0 18/1 14 , 

. 19481 8# ب تاريخ النقد الادى عند العرب ؛ دار الثقافة . بيروت , ط‎ ٠ 

نضا 


ىم 


لوقتها . مبصرة بأزمتها . 
خائمة : 

لبست أنماط الفموض التى عرضت لا هذه الدراسة هى الاثماط 
الجامعة التى يمكن أن تندرج تمتها كل أنماط الغموض ؛ إذ إن هناك 
أنماطا أخرى لم نفرد لها بابا . وم نأت على ذكرها . كطول الجملة 
مثلا , أو اشتماها على تعقيدات نحوية . ويعود ذلك إلى أن القصيدة 
الحرة . كما لاحظنا . قد جاوزت مثشل هاتين الظاهرتين ؛ فهم| 
لا نشكلان ظاهرة عامة تشترك فيها غالبية من القصائد . 

وثم نقطة أخرى لابد من إشارة إليها , وهى أن هناك كثيرا من 
القصائد التى نقرؤ ها ونشعر أن فيها شيئا من الغموض ؛ وعندما 
نحاول العثور على الاسباب التى أدث إلى هذا الغموض . لا تعثر عل 
سبب ممسوس . وليس هذا شيئا بمكن أن ندعى الفصيدة الحرة أغها 
تلفرد به ؛ فللشعر الجيد . قديمه وحديثه . لغثه الخاصية . وعالمه 
الخاص . وهو , إن لم يكون لنفسه مثل هذه اللغة , وذاك العالى. 
يصبح نظما ميتا , خاليا من الروح والحياة . 

بقى أن نقول إن هذه النماذج الشعرية التى استشهدنا بها ريما 
لا تشكل أفضل النماذج ؛ وربمالم يكن الغموض فى فسم منها غموضا 
يستعصى عل القارىء المتخصص . لكن هدفنا كان منذ البداية أن 
يجد الفارىء على اختلاف مستويائه الفكرية والثقافية ما يقربه من 
الفصيدة المعاصرة , أو يقرب الفصيدة إليه . 


, 84 + المرجع السايق ؛ صن‎ - ١١ 
تقديم وتحفيق محمد الحبيب بن الخرجة . دار‎ ١ مهاج البلغاء وسراج الادباه‎ - ١ 
,ا١ال١! ط؟ الفا ص‎  ثوريب‎ ٠ الغرب الإسلامى‎ 


. المرجع السابق , 1 - المرجع السابق‎ - ٠١ 
. المرجع السابق‎ - ١ , 31# : ل المرجع السابق ؛ صن‎ ٠9 
. المرجع السابق . 8 - المرجع السابق‎ 2 ١١ 


4 س المرجع السابق .2 5٠‏ المرجع السابق ؛ ص : 174 . 

١‏ - المرجع السابق ؛ صن : 198 . ؟ 2 المرجيم السابق ؛ صل 
دا ” 

7 س المرجم السابق , 4 - المرجع السابق , 


©؟ 2 المرجع السابل ؛ صن : 18١‏ , 5 س المرجم السابئي ١‏ صن : 
4 , 

07" المرجع السابق ؛ صن ؛ 18# , 8 س المرجع السابق . 

4 ب المرجع السابق ؛ صن : 1844 14١‏ . 
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من" حلمم *] امسلسا؟ لاك دا تلمتاعس معام مرخ : التسطعة اعمطأتئو 

قا بم 79لا شتمليوا مسقا 

علوملا عمسم" ؛ جناعدة] لصن لجاعو" أن لألفم معنن ممانمراوط 

18م 4ت0ا .لقا لعييمفامت ,مجممط برالورع» 

المرحع السابل 

ل 3,اولمن ا , جالولا/لا كمد مذتفتاع ر براأنوتطمة أموعم 1 معي 
م 177 لق 

- المرجع السابق ؛ صن : ١‏ , 

ال هو سرئيت ؛ (]80000) تطلق على القصيدة من 1١50 ١7‏ بيت . 
انظر : ''موالف لامعلا '", ؤتمف 1 معنا أه بممومتءام 

زمن الشعر ؛ دار العودة . بيررث . ط "#. 1988# زء ص : 188 
64ل 

عز الدين إسماعيل : الشعر العري المعاصر ١‏ دار العودة ودار الثقافة . 
بيروت ‏ ط؟. الاأؤأاا ا صضص:81١1,.‏ 

أدونيس : الأثار الكاملة ؛ دار العردة . ببروث . 1911 , مملد ٠ ١‏ 
س :41" , 

المرجم السابق ؛ ص : 110 . 

المرجع السابق ١‏ ص 161" . 

نشرث الورفة بعد ذلك فى مجلة « فصول , المجلد الرابع , عدد 4 . 
الجزء الثان 14484 . ص 1 14ب 08" , 

الشعر العرى المعاصر ؛ ص : ١8١‏ , 

فصرل ؛ الجزه الثان , مجلد 4 . عدد4 19844, ص1 !#. 

المرجع السابق ١‏ صن : 4" . 

.1833م وعلعهه لمن ممع أن وألعم ملعم مماعممامم 

5 نمنى بالإشارة هنا ما لبس فيها سوى دلالة واحدة معيئة لا تقبل التتريع ٠‏ 
ولا تحتلف من شخص لآخر . كالإشارة الضرئية فى الشارع على سيل 
المثال . وما يعنيه للجميع تير ألوانها من أختضر إلى أصفر إلى أجمر . 
وهكذا , 

ديوان عبد الوهاب البياي ؛ دار العودة . بيروث . ط" , 98/4! . مجلد 
كيدصض:!1؛. 

ب .835 .مز معلاع0م لمم ومزعو8 أن وألعمو اع رومع ممإععماءط وانظر 
أيضا : عز الدين إسماعيل : الشعر العربي المماصر ١‏ ص : 195 
في 

ب لع2 ؛ هوم طوعم علهلا لمن عمتتوعاد2 : فستملية .ى لتلم كز 

.52 .م ,1984 . المكمما بخامم8 


ققعلناط] هأ كامعو عنمل لمة خلمع1 : أسبالإافل مقمطكا فصناقة 
مم ,1آ اودلا ,1977 ,بمعلتها ,الأمق . [ ع ر بمئعمه عأطمرم 

أحمد عبد المعطى حجازى : السندباه فى رحلثه الثامنة . ديوان خليل 
خارى . دار العردة . بيروث ‏ ط؟ ‏ 5ا9ا ا ض:؟١1.‏ 

عز الدين إسماعيل ؛ الشعر اتعربي المعاصر ؛ صن : 5١7‏ . 

الأثار الكاملة ؛ مجلد ١‏ . ص : 387 . 

,لمم , للإلتمقاط ؛ بروودامط 8 أن قتلعمماءرموع عوسنم ها عملم 
.5 .م , 1978 , ممأووثرمه! 15 13 

.قاعة لا مالتممظ بر برههامطاترك! أه تممممتءلط ؛ ممع معوع8 
.204 ,رم . 1977 , مولا بسع ل3 يقي 000 مما 


:427ص لمعم األعمماء زعم مقونامعقا سعلة 

ديوان فى انتظار طائر الرعد ؛ . 

ديوان ه منزل الأفنان » ١‏ دار العلم للملايين . قيروث . 5 194581 ١‏ 
ص ا "لا 

الرواية السومربة للأسطورة / ترجع سسبب مقئله إلى الخنزير البرى . انظر : 
ب ككلهمة متهدع6 ؛ برومامطاراة ممععنمدع عاللنلة : ععامه1! .أ .8 
. الم 39 , 33 س 20 .مم , 1976 مدلوها وكذلك : 
عمما , ووموظ مدااتهعنل؟ عط]ئ: طوسه8 معفاد6 عذا" : رعممس .0 .ل 
٠‏ 457 ح 426 ,ترم , 1967 , مول 

.86 فق .مم , زوه امطائزاط ميعافدظ علل8010 : ععامه1! ,81 .5 


ظاهرة الغموض فى الشعر الجر 


1 - ديوان ؛ عل فمة الدنيا وحيدا » . دار الآداب ؛. بيروث , 191 . صن ١؛‏ 
ول 7 

- إن عفد عقدة فى خبط أو حبل . أو فك مثل ثلك العقدة . للتأثير فى المحيط 
المادى لشخص ما . لجلب الخير أو الشر . من العاداث التى لعبث دورا 
كبيرا فى معنفدات كشير من شعرب الشرف الأوسط , وشعرب أرروبا 
أيضا . انظر : 

رقع النااة مقاطدة , "نعوعيت نمه كاممكل" : عمماكمطول .1.34 
1976 111 , ( هموما ) 

8 س عل ثمة الدنيا وحيدا ؛ ص : 8" . 

4 حول هذه الأسطورة , انظر : 505 - 485 .مم : طهونه8 معلاه0 156 
وكذتك : .67-70 .مم : تإوماهطترزاة مععاحدة 0016 لز 

6" - عل قمة الدئيا وحيدا ؛ ص : 84 . 

- ديران عبد الوهاب البيان ؛ مجلد ؟ , صن : 184-188 . 

/51 ب دبوان خليل حارى ١‏ صن : 57217" ء 

8 2 المرجع السابل ؛ صن : 95 , 

4 المرجم السابق ؛ صن : لضا" 

٠/١‏ إحسان عباس : انجاهات الشعر العرى المعاصر ؛ سلسلة عالم المعرفة ؛ 
الكريث ١‏ 8لاؤلء ص 1 181 . 

ا الأثار الكاملة ؛ دار العودة . بيرورت . صضص؟ 1401.8 , مجلد؟ . صن : 
"1 

اا , (.لت سعلة ) 1978 قعلاعا , الأفظ ,ل ,8 ,تمهاقا كه متلعءمماء مم8 
. (ولإهوناةا ) 11] .املا 

«ا ب ممه عااعقة0 "هوم بوعل( عط مه متمملق " : طععط بطم لمصمكا 

.فك .م , 1977 , 3 ملل , ( وملوما ) عاد 

4 2 أدوئيس : الآثار الكاملة ؛ مجلد ؟ . صن 1 85" . 

ا ل الشعر الحديث فى الأردن ؛ ممتاراث 1447 ؛ منشورات دار البييرق ٠‏ 
عمان , 1487 ص 88-828 . 

- المرجع السابل ؛ صن : #0 . 

/ا/ 1‏ المرجع السابق ؛ ص : 016 , 1 

4 29 أحمد بن عبد ربه الأندلسى : العقد الفريد ؛ دار الكتاب العبري » 
بيروث ١‏ لمقكء 1/7ال3. 

حك ديوان و جهات الروح ؛ ؛ منشورات عربسك , حيفا . ؟ 1181 000 
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١‏ 0 بعد صلاح عبد الصبور أحد رواد مدرسة الشعر الحديث البارزين . وقد أسهم بنصيب عظيم 


الشعرى شكلا ومضموناً ١‏ وحظى شعره - 


فى حركة التجديد 


لفيمته الفنية العالية . ومحنواه الأيديولوجى المتميز - بدراسات نقدية كثيرة 


شغلت زوايا فئية ختلفة . كالتجديد فى المضائين والموسيقى ٠.‏ إلخ . , ولكنه - فى مقابل ذلك - لم يحظ باهتمام مماثل 
على مستوى البحث اللغوى والأسلوى المتخصص . ولا يكاد الحديث عن لغة صلاح عبد الصبور يعدو - حتى الآن - 
إشارات وملحوظات سريعة مجملة , ترتبط - فى مجموعها - بالنظر التقندى أكثر من ارتباطها بالتحليل اللغوى 


والأسلوب بالمعنى الدقيق , 


ولا أستطيع هنا أن أزعم أن هله الدراسة تقشدم تحليلاً لخصائص الاستخدام اللشوى فى شعر صلاح عبد 
الصبور , وإنما هى - بالاحرى - مدحل لعرض بعض السمات اللغوية والأسلوبية الاساسية فى شعره , وتمليلها فى 


ضوء الدراسات الحديثة فى علم الأسلوب . 


2 
إن لغة الشاعر أو الأديب ليسث مجرد ملامات لموية تطلق عل 
مسمياتها » ولكلها - فى جوهرها - تعبير عن جوائب عقلية وانفعالية 
يبدو فيها الخلق والإبداع . واللغة المستخدمة - على هذا النحو - تمثل 
أسلوبا بعيئه . فالأسلوب هو ما يبدو فى العمل اللغرى من تصوير 
مؤثر للجوانب الإنسانية فى اتساعها وعمقها عن طريق استخدام جميع 
طاقات اللغة("2. وإذا كان علياء اللغة ييئمون بجميع أنماط التدو 
اللغرى 08)هامةم علاقتيومنا , كالسوع التاريخجى والإقليمى 
والاجتماعى , فإن الاسلوب يعد أحد أنماط هذا التنوع . إن تحليل 

الاسلوب ليس إلا طريقة من طرق النظر فى اللغة5» , 

وبعنى التحليل - فى جوهره - بتحيديد السماث الاسلوبية -5ذائاة 
159 :ذ] للئص أو النصوص المدروسة . وتتميز هذه السمات 
بمعدلات تكرار عالية نسبيا ؛ ولها أهمية خعاصة فى تشخيص الاستخدام 
اللغرى عند البدع : 

ونقوم دراستنا للسمات الأسلوبية على أساس خطوتين متشابعنين 
متكاملتين : 


( الأولى ) : الوصف اللغوى المجرد للمثيرات اللغوية ذات القيمة 
الأسلور بية ٠‏ وتعرف باسم 50101011 ©1!وثاز؛8 . وقد يلجا “الباحث 
اللغو: ى الأسلوى إلى الإحصاء ؛ لقياس معدلات تكرار المثيرات أو 
العناصر اللغوية الأسلوبية : قلة وكثرة . وهو يستعين فى ذلك 
بالدراسة الأدبية التى نساعده على نحديد النص المعيار 20518 السلرى, 
يقارن به نصه المدروس . ويكون النص المعيارى بمثابة الخلفية للنص 
المدروس . وقد يجعل الباحث من خبراته الماضصية أساسا للمقارلة!9) , 

و( الثائية ) وصف التأثيرات الإخبارية الدلالية والجمالية لثلك 
المثيرات*» . ويضاف إلى ذلك محديد قيمها الأسلويية فى إبداع 
المعنى . سواء من خلال الصيغ التى نصاغ فيها الخبرات والتجارب » 
أو من خلال التراكيب اللفظية . النى تقدم إمكانات مساعدة عل 
إبداع المعنى من خلال اجتماع الالفاظ فى وحدة عليالة) , 

وقد حدد زايدلر :561012 ثلاثة شروط لبيان نظام القيمة ؛ 
)١(‏ الانطلاق من معرفة اللغة ؛ فعن طريق اللغة ذاتها يمكن 
- بحق - الافتراب من القيم الاسلوبية ٠‏ بوصفها صياغة للشعور 
الإنسانى بالعالم . 
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محمد !لهسا 


(1 ؛ تأمل الجانب الإنسانى فى صورته اللغشوية , لا تأمل اللغة 
بوصفها بنية شكلية مسفصمة عن صورتها الإنسانية . أو تأملها . 
بوسنها نظاما من العلامات اعطعاع2 . مدل مواضعات لغوية 
خارععية . 

ر") الدظ إلى فن اللخة 156الاط30536!1 . برصمه مسظومة من 
الطافات الأسلوبية والعناصر الاسلوبية -أنا3 ١08‏ قلاط ةتمدع:0 
لمعم اع غ5 لصن معاق قا , 


3 


06 ديد العشاص, والمثيرات اللغرية الأساسبة ذات القيم 
أرأس ا بيذ فى شعر صلاح عند الصبرر ف الثقاط التالية : 

, التطللية‎ ) ١ 

(؟) التانيث , 

() التصغير . 

. الفعل‎ ) 4١ 

(8 ) الصفة وقيمتها الأسلوبية فى المزاوجات المجازية . 

(1) رمزية الالوان . 

(7) المزارجات الاسمية وقيمتها الأسلوبية . 

(8) مزاوجات اسمية خاصة : 

(9) التأثر بلغة الحياة اليومية . 

. التكرار وفيمته الاسلوبية‎ )٠١( 

وغنى عن البيان أن تلك المثيرات تختلف فيم] بينها فى معدلات 
تكرارها . وفى قيمتها الاسلوبية عل النحو الذى نراء فى تفصيل كل 
علقم أو مثير منها عل حدة . وذلك فى قسوءه المفاهيم والافكار 
السابقة , 


( أولا ) القيمة الأسلوبية للتثنية : 
بدخل المثنى فى المقولة الصرفية المعسروفة باسم مقولة العندد 
)عزنل . ولا يدل المثنى فى الاستخدام اللغرى فى 
شعر صلاح عبد الصبور دائما على الاثنين دلالة إخبارية مجردة محددة ٠‏ 
تكرارها على هذا النحو حوالى ١07‏ مرة ) - إلى صورتين النتين : 
( الأولى ) دلالة المثنى على أكثر من واحد دلالة مطلقة . 
( الثانية ) قد بحمل المثنى قيمة أسلوبية بارزة . تعبر عن الرغبة فى 
المشاركة والنفور من التوحد ٠‏ وعدم الاكتفاء بالمفرد . 
ومن النوع الارل قوله 1 
0350 لك 
عرشا من الحرير . ...تحمل 
نجرته من صندل 
ومسندين تتكى عليهما 
ولحة من الرخام ٠.‏ صخرها الماس 
جلت من سوق الرقيق فينتين 
قطرت سن كرم انان جفنتين 
والكأس من بلور 
أوقوله : 


ل 


1 


لا لاتنطق الكلمة . . . 
حتى ولو ماجت بوجه النيل 
أنسامٌ ليلة صيف 
حنى ولو رفت عل أرغول 
نرورة. لقم ار 
حتى ولولى الرمل خط الإلف 
حرفين ملويين!؟ , 
أوقوله : 
يا شجر الصفصاف : إن ألف غصن من غصونك 
الكثيفة 
تنبت فى الصحراء لوسكبتٌ دمعنين!"3) , 
فلايراد بالمثنى هنا العدد المحدد بالاثنين . وإثما يعنى - فيا أرى 
عدداً ما من الأشياء أو بعضا منها . ومن النوع الثان قوله : 
لو أننا كنا بشط البحر موجتين 
صفيتا من الرمال والمحار 
توجتا سبيكة من الغهار والزيد 
أسلمتا العنان للتيار 


لو أننا كنا نجيمتين جارئين 
من شرفة واحدة مطلعنا 
فى غيمة واحدة مضجعنا 
نضىء للعشاق وحدهم وللمسائرين 
نحو ديار العشق والمحبة('") , 
فالإلحاح عل صيغة المثنى انمكاس للرغبة فى المشاركة والنفور من 
التوحد . 
ولا شك أن صلاح عبد الصبور قد عمد إلى استخدام صيغة المثنى 
على هذا النحو - فى بعض الاحيان - تأثرا باستخدامها فى نحو 
العامية . التى ينصرف امثنى فيها . أحياناً . إلى الدلالة على ما زاد عن 
واحد زيادة مطلقة , دون التقيد بدلالة المننى المألوفة فى العربية . وقد 
نرى ذلك فى قوله مثلا : 
يطيب لى فى آخر المساء أن أفول كلمتين 
شفاعة أرفعها إليك يا سيدة النساء 
الحب يا حبيبتى أغل من العيون 
صونيه فى عينيك واحفظيه 219 , 
( ثانيا ) القيمة الأسلوبية للتأنيث : 
فضلا عن اننشار الكلمات المؤنثة فى شعر صلاح عبد الصبور ٠.‏ 
عل نحو استخدامها فى اللغة . مثل : ( طيئة ) و( حبوة ) وتحوهما ب 
نلاحظ ظاهرة أخرى هى تأنيث ما ألفث اللغة استخدامه مذكرا 
ومن نأنيث المذكر ( بحر ) فى قوله : 
وكانت السماء بحرة تموج بالحنان 
بالشمس وافلال نى الخضم زورقان9' , 
وتانيث المذكر ( بدر ) فى قوله : 
يا عجبا . كل مساء موعدى مع المضرج الشهيد 


كان منديل الشفق 

اذمه 

كأن مدرج الهلال كفه ومعصمه 
كان ظلمة المساء معطفه 

وبدرة السنا أزرار سترئه2؟١)‏ , 


وتالبث للذكر ( شعاع ) فى قوله : 
وفيل لكم : 
بأن حيائكم جسر , وأن بقاءكم مسطور 
خطى نخطى بميقات إل دار سابين 
نطوف ببا كرمض شعاعة العين"2) , 
بل فد يتعدى تأنيث المذكر إلى نأنيث المؤنث فى الاصل ؛ ومن ذلك 
تأنبث ( كأس ) فى قوله : 
وأنت يا حبيبى أسفيئنى خمره 
فى كاسة مدور,0") , 
ولا شك ان هذه الظاهرة ترتبط بالظاهرة التالية وهى التصغير ؛ 
فإذا كان ( دال العاطفة ) فى التصغير هو الياء . فإن ( دال العاطفة ) فى 
التأنيث هو التاء , لا سيما إذا أنث المذكر . وليس التأنيث والتصغير إلا 
وجهين لقيمة أسلوبية واحدة هى التأثير وإثارة العاطفة عن طريق تأكيد 
المبل إلى ما فل وصغر ورق وحبّب إلى النفس . فى مقابل الإعراض 
عن وسائل نأئيرية أخرى , كالتكثير والتفخيم والتهويل . 


( ثالثا ) القيمة الأسلوبية للتصغير : 

يلاحظ الباحث فى العربية الحديثة - عل مختلف مستويات 
الاستخدام اللغرى - قلة الاعتماد على التصغير . ومن ثم فلة نردد 
الالفاظ المصغرة . وكثيرا ما يستعاض عن ( مورفيم التصغير) بكلمة 
( صغير) ومؤنئها » حتى فى لغة الشعر الحديث ذائه . ولى ضوء 
ذلك ٠‏ فإنه يسهل عليئا ملاحظة تردد الألفاظ المصغرة والتنبه إليها ؛ 
لاسا إذا ارتفع معدل تكرار هذه لأفاظ ارناها نسي ( بلع حول 
8 مرة ) , والحق أن التصغيرفى شعر صلاح عبد الصبور لم يخرج عن 
أفراضه المالرفة 0 كالتدليل والتمليس 17 0 ابام 
والتعظيه(؟') ٠‏ وإفادة قرب الزمان أو تفليله2''0 , وتفليل عدد 
المصغر''2 . وإفادة صغر الحجم”'" , وإن كانت هه الأغراض فى 
ذاتها تعبر عن نعدد القيم الأسلوبية للتصغير , 

ولا بتجل دور التصغير فى شعر صلاح عبد الصبور فى التعبير عن 
تلك الاغراض بقدر ما ينجل فى اختياره المصغر وإيثاره إياه عل نظيره 
غير الصغر . وهدا الاختيار دسل عل تمشع الشاصر بحس لغرى 
مرهف ؛ والإيثار دلبل على تمئعه بحس لغوى واع . ويستطيع الشاهد 


التالى أن يوضح ذلك ويبرهن عليه : 
الصبح يدرج فى طفولته 2 والليل بحبو حبو مبزم 
والبدر لملم حول قريتنا 2 أستار أوبته . ولم أنم 


»# »# * 


ونجيمة تغفو بلافذل ١‏ لحظت شرودى لحظ مبتسم9) 


* لم تشتمل هذه الدراسة على الدبوان الاخير للشاعر ( الإيجحار فى الذاكرة ) 191/4 
الولف ], 


سماث أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور 


فهر يستخدم المصغر ( نجيمة ) بدلا من ( نجمة ) بقصد التعبير 
عن تولى الليل ونجومه الظاهرة . 
ويرتبط بظاهرة التصغيرفى شعر صلاح عبد الصبور تردد الرصف 
بكلمة ( صغير ) ومؤنثها ؛ كالبستان الصغيرة؟" ؛ والفسرش 
الصغير*' . والفراش الصغير”' , والمسيح الصغير' . والاذن 
الصغيرة*") , 
وقد حرج هذه الكلمة عن مألوف استخدامها فى التعبير عن 
الحجم . أو الاتساع . أو الصغر فى مقابل الكبر . إلى التعبير عن 
الضعف فى مقابل الشدة ؛ ومن ذلك ( سحبة صغيرة ) فى فوله : 
مز فلبنا الحنين . يا علم 
في سحبة صغيرة من طرفك المعفور0*”) , 
واستخدام الصفة هنا . للدلالة على هذا المعنى . مألوف ماما فى 
لغة الحديث اليومى . 


( رابعاً ) القيمة الأسلوبية للفعل : 

ندل نسبة الفعل إلى الصفة 108419 01178 [ل 1/67 - كما اثبنتت 
معادلة بوزيمان 651888وناه - على ارتفاع نسبة الأفعال إلى الصفات 
فى النصرص الشعرية ؛ فى مقابل انخفاضها فى النثر("”) , 

وقد تشكلت معادلة بوزيمان ل إطار أحد فروع علم اللغفة 
الحديث . وهو علم اللغة النفسى 5005لنا0001198/إ29 . « وقد أسفر 
تطبيق المعادلة عن إمكانات كبيرة لفياس درجة الاسئقرار العاطفى عند 
الأفراد ؛ خاصة فى بحرث علم نفس الطفل . كما اكنشف أيضا وجود 
ارتباط مرتفع بين زيادة هذه النسية واتصاف الشخصية بخصائص 
معيئة . مثل الحركية . والعاطفية , والخفاض درجة ال موضوعية 
والعقلانية ؛ وعدم وخى الدفة ى التعبير)30© , 

وقد حاولت تطبيق هذه المعادلة على بعض العيناث المختارة اختياراً 
عشوائياً من شعر صلاح عبد الصبور . ويلغ عدد القصائد إجمالاً ؟١‏ 
قصيدة ٠.‏ وهى الملك لك ٠‏ ورسالة إل صديفة ٠‏ من ديوان ) الناس 
فى بلادى ) . والظل والصليب . وأغنية خضراء . من ديوان ( أقول 
لكم) ٠‏ وأغنية للقاهرة.. وحكاية قديمة . من ( أحلام الفسارس 
القديم ) . وانتظار اللبل والنهار . ومذكرات رجل مجهول . ورؤيا . 
من ( تأملات فى زمن جريح ) ؛ ونأملات ليلية » ونوافقات ٠‏ 
وتنويعات : من ديوانه ( شجر الليل )* . 

وإنما اكثرنا من عينات الديوانين الأخيرين لمقارئة معدلات نكرار 
الفعل ونسبته الى الصفة فيهها . على أساس أنمما يمشلان إنتاجه فى 
المرحلة الأخيرة ٠‏ ولتشابهههم| الواضح فى المضمون والصياغة ٠‏ 
واختلافهما عن دواويله الأولى الى تمثل إنتاجه فى المرحلة الأولى 


والمتوسطة . 
وتحسب نسبة. الفعل إلى الصفة عل النحو التالى : 
عددالاسهفال 
ناف ض م ”كك 
عهددالمصفات 


وقد أثمر ت الإحصاءات الإجمالية عن النتائج الثالية : 
١ [‏ ] الناس فى بلادى + أقول لكم + أحلام الفارس : 
1١‏ 


محمد العبد 


لفينن 

متوسط ن ف صضصاءع ‏ للد * 7,١‏ تقرييا 
166 

7 تاملات فى زمن جريح + شجر الليل : 

متوسان ف ص - | 5,اتقريبا 
ليل 

وهكذا يبرهن الإحصاء - فى حدود العبنات المختارة للاختبار - 

على صحة معادلة بوزيمان . 


ويمكن أن يستنتج من هذا الإحصاء مايل : 

)١(‏ ارتفاع معدلات ن ف ص ارتفاعاً واضحا فى جمييع 
المراحل . فمتوسط النسبة فى الدواوين الثلاثة الأولى هو ١‏ , ؟ تقريبا . 
وفى الديوانين الأخيرين ١١5‏ تقريبا . 

١‏ ) ارتفاع معدلات تكرار الصفة فى الديوانين الأخيرين من 
شعر صلاح عبد الصبور . عنها فى الدواوين الثلاثة الأولى وهذا ثما 
أدى إلى انخفاض ن ف ص ف هذين الديوانين . 

(*) بتطابق انخفاض ن ف ص فى الديوانين الأخيرين ممع 
ما بينبها من علاقة حميمة فى المضمون والصياغة , حيث بنزع شعره 
فيهما إلى التأصسل ؛ وإعمال الذهن . وإبراز الفكرة الفلسفية . 
والحرص عل تحديد أنواع الأشياه عن طريق الوصف 

(4 ) ويمكن أن يستنشج من انخفاض ن ف ص فى الديوانين 
الأخيرين عن الدواوين السابقة 3 تمع الشاعر فى أواخر عميره 
بالاستقرار العاطفى والانفعال الهادىء . أو بعبارة أخرى : يمكن أن 
يستنتج من هذا الانخفاض بروز الموضوعية والعقلانية ف المرحلة 
الاخيرة على حساب الحركية والعاطفية , 


ومهم| يكن من أهمية هده المعادلة وطرافة نتائجها وإغرائها 
بالتطبيق . فلا شك أن القيمة العددية للفعل نظل عاجمزة عن 
النوصيف الشامل الدقيق لخصائص الاستخدام اللغوى عند الشاعر . 
حتى يسندها الكشف عن مدى تميزه من الشعراء , أوعلى الاقل . عن 
مدى نجاحه فى توظيف ( الفعل ) للتعبير عن قيم أسلوبية عغتلفة ٠‏ , 
إن للفعل فى شعر صلاح عبد الصبور أهمية خاصة ؛ فهو يحاول 
- من حيث البنية - الاعتماد على أحد أقسام الفعل لأغراض أسلوبية 
معينة , أو ابتكار صيغ فعلية جديدة . باشتقاقها من الاسماء الجامدة . 
وهو يعتمد على الفعل كثيرا - من حيث الدلالة - فى إبداع المعنى ٠‏ 
سواء باستخدامه استخداما حقيقيا أو استخداما مجازيا ؛ 
)١1(‏ بميل صلاح عبد الصبور إلى تضعيف صيغة ( فغل ) مخففة 
العين , كالفعل ( طنش ) فى قوله ( عن أمه ) : 
وتبنف إن عثرث رجليه 
وإذ أرق الصيفٌ اجفانيه 
وإن طئنت نحلة حوليه 
باسم الاين ١‏ 
ومن أمثلة ذلك أيضا استخدام (غلّل ) فى مقابل ( عل ) كما يدل 
( اسم المفعول ) فى قوله ؛ 
صديقى 
عمى صباحا ؛ إن أناك فى الصباح 


1 


هذا الخطاب من صديقك المحطم المريض 
وادعى له إلفك الوديع أن يشفيه 
وسامحيه . كيف يرجو أن ينمق الكلام 
وكل ما يعيش فيه أجرد كثيب ؟ 
فقلبه كسير 
وجسمه مفلل إلى فراشه الصغيرا؟” , 
فاستخدام طن < طنّ » وغلّل < غلّ ( بالتضعيف ) . يعطى 
التعبير قيمة أسلوبية واضحة ؛ فهو يعبر عن القوة ويدل على شدة 
الحدث ١‏ ولذلك فهو - كما يقول فندريس - يعبر عن قيمة انفعالية 
واضحة جدا(*") , 
(؟) حاول الشاعر ابتكار صبغ فعلية جديدة عن طريق 
الاشتقاق . ويدخل ذلك تحت ظاهرة ( التجسديد اللفسوى 
15115 ) , التى تشتمل عل الكلمات الحديدة والأبنيبة 
الجديدة . إن هناك تجديدات يشيع استخدامها » دون القصد إليها 
عل أنبا تجدبد أسلوى 5لاقهةف لع 6516010 501502 05:11" . وى 
مقابل ذلك . نجد ثمطا آخر من التجديد اللغوى الذى تمئله الأبنية 
العرصية المردية عند كاتب بعينه لاءنالثاألها ,علاعدم امف !© 
11 . وترتبط هذه الأبنية بنص معين , ولا تحشاج إلى أن 
تدخل فى الثروة اللفظية للنظام اللغسوى 65ل ناقدن5وار0/لا 
قفا ةط م5 , وهذه الأبنية تأثير نعبيرى /الققة1مت يلبع من 
تأثير جذّتها :6ع قانع طداه5020” , 
وتلعب التجديدات اللغوية الفردية العرضية دوراً خاصاً فى 
الشعر . وتعد أحد عناصر اللغة الفنية عطعة:م5 #طعولعء|اومنا»1 - 
ونجاب الكلمة الجديدة القارىء أو السامع بوصفها صورة قرية “ايا 
انظ وغول ٠‏ وتداعيا غير متوقع لا قولط توما غأع ام لعمن . 
إنها تؤثر فى إحساسنا تأثيرا أقوى من القوالب الشائعة المألوفة9؟ , 
ومن أهم الصيغ الفعلية الحديدة التى ابتكرها صلاح عبد الصبور 
عن طريق اشتقاقها من الاسم الجامد , الفعل ( تجهنم ) من 
( جهنم ) فى قوله : 
ما يولد فى الظلمات يفاجئه النور . 
فيعريه . 
لا يحيا حب غوار فى بطن الشك أو التمويه 


أشباح الماضى بئس الرؤ يا حين تبهنمها الغيره 
فإذا لافى قلبان ثقيلان الدنيا 
ظنا ما مات يكفن فى الكلماث الحلوة!8”) , 
والحق أن هذا الاشتقاق اشتقاق ( صبورى ) معض . ولا أعرف 
أحدا من الشعراء استخدمه قبله , 
وهناك اشتفاقات أخرى يشترك فيها صلاح عبد الصبور مع غيره 
من الشعراء ؛ ومن ذلك اشتقاق الفعل (بِرِعُمٌ). و( تبْرَعُم ) من 
الاسم ( برعم ) فى قوله : 
فضت ! فضت | 
وعن ديارنا مضت 


ووسسييسيب بيسد. تبعي د .ل 


من بعد ما تكور العبدُ 

وبرعمت عليه وردة ٠‏ وسال شهدٌ(ة© 
وقوله 0 
يا أملا تبسما 
يا زهرا تبرعها 


قلبى فريد 
يغور فيه جرحه المديد('1) , 
ومن تلك الاشتقاقات الجديدة أبضا اشتقاق الفعل ( طُلْسَمْ ) من 
الاسم ( طلسم ) فى قوله ؛ 
جياه الزمن الوغد 
صدىء الغمد 
وتشقق جلد المقبض ثم تمده 
سقطت جوهرق بين حذاء الجندى الأبييض 
وحذاء الجندى الأسورد 
فقدت روئقها 
فقدث ما طلسم فيها من سحر مفرد 
آهيا وطنى !(41) 
ركمانلت ٠‏ فإنه يصعب نسبة هذه الاشتفاقات المديدة إلى صلاح 
عبد الصبرر ؛ ففد وردت أمثالها علد شعراء آخرين . ومن ذلك مثلا 
( بْرْعُمْ ) النى وردث فى قول بدر شاكر السهياب : 
أواه لو يفيق 
نا الف ٠‏ لويبرْعم الحقول9؟4 , 
إن هذه الاشتقافات نرجع الى أصل معروف . وعلافة الربط بين 
الفرع والاصل هنا واضحة قوبة . وتتجل القيمة الاسلوبية للمشئق 
الجديد من توليد غير المعروف من المعروف ١‏ فسمات الْجدّة والطرافة 
فى ذاتها , تعد قيمة أسلوبية مهمة . من حيث غرابتها وإدهاشها 
ومفاجاتها القارىء أو السامع . وهى تدهشنا وتبهجنا دهشة الوليد 
الأول ومبجته ٠‏ لا سيا إذا كانت مقبولة غير بمجوجة . وهذا ما نجده 
هنا فى الفعل رجهم ) مثلا ١‏ فالحاجة إلى التعبير عن نوع الحدث فى 
كيفية بذاتها , لاايغنى عنها فعل آخير , ولا يستطيع أن يحمل القيمة 
الشعورية نفسها. مهما كانت دلالته عل الشدة والقوة . مثل : 
التهب ٠‏ واضطرم . ونحرهما ؛ لارتباط الاصل نلفسه - وهو الاسم 
(جهنم ) - فى الذهن والوجدان بدلالة أفوى من ذلك وأشد , إن 
ذلك يرجع - كما قلنا - إلى بفاء الأصل نواة الممنى 81901.88 . 


(*) وكذلك حاول الشاعر توسيسع دلالة بعض الأفمال , 
باستخد امها بمعنى آخر غير معناها الأصل . ومن ذلك قوله : 

كان فجراً مرغلا فى وحشته 

مطر يبمى ١‏ وبرد ٠‏ وضباب . 

ورعود قاصفة 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور 


قطة تصرخ من فول المطر 
وكلاب تتعاوى129) , 
فالعواء صوت الذثاب . وقد جمله هنا . للكلاب أيضا 0 بالرغم 
من وجود صوث ( النباح ) . وبين ( العواء ) و( النباح ) وحدة معئوية 
تممعهما . هى الدلالة على الصوت العالى المسموع . 


(4) وقد يستخدم الشاعر الفعسل لتجسيد المعشوى . كالفمل 
( أرى )ف قوله : 

ومضى عنى , وراحث خخطوئه 

فى السكون 


ونرى طلعته بين الضباب 
وأرى الموت . فأعوى ؛ 
ياأى490, 


ففى ( أرى الموث ) تجسيد للموث . كانه كائن مدرك بالعين . 


( © ) وقد تنوالى الافعال نواليا ملحوظا أحيانا . على نحوما نجد فى 
المقطع التالى ؛ 
لا يمضى زمن حتى تتمدد أجنحة الظلمة 
تتكوم عندئذ فى عيىا المرئبات 
نتقارب فيها الاجسام وتئلاصق 
تتواجه , تتعائق ‏ , 
تندمج وتبوى فى الافق المغلق 
نبدو كتل أخرى من أركان اثية جهمه 
تتكور أجساما 
نتكسر جسما جسما ٠‏ تتشكل هامات 
قامات . أذرعة . أقداما 
تتقدم نحوى حنى أخشى أن تصدمنى 
أنوفف . لا أدرى ماذا أفمل 
فأعود إلى شباكى 100 


والحن أن الذى يلفت نظرنا هنا أساساً . ليس الشوالى الكمى 
للأفعال . وإنما التوالى الكيفى ؛ فالفعل فى هذا المشهد ذى الطابع 
الدرامى ؛ هو الذى يقرد الحركة ؛ وهى ححركة متطررة متجددة . 
ولكها لا تنجه - فى تطورها وتجددها - انجاها أفقيا مسطحا . وإلم' 
تسير في خط رأسى أو تصاعدى ؛ إذ ل" تعبر الافعال عن الانتقال مر: 
طردية بين الحركات , حيث تكون الحركه اللاحقة تليجة للحركة 
السابقة , والأفعال ترسم لنا هذا الخط الرأسى التصاعدى ؛ فاجنحة 
الظلمة تتمدد , ونتيجة لذلك تتكوم المرئيات فى عينى الشاعر . م 
تتقارب الأجسام . ثم تشلاصئ ؛ ثم تدواجه . ثم تنمائل , لم 
تلدمج , ثم مبوى . 

بإذا كان الفعل ( تنمدد ) هنا بمثل قاعدة الخط الراسى ٠‏ فإن 
الفعل ( تبرى ) يمثل قمنه : 

وذ 


محمد العيد 


تتقارب 
0 


الإ حتت نتكوم سات 


أجنلحة .سس تتمدة ل الظلمة 
أما الحركة فى المرحلة التالبة ( تبدو كتل . . .إلخ ) ٠‏ . فإن اتجاهها 
لا يتغير أيضا . مع سقوط الاجسام - الذي بع فت الفغل” 
( تبوى ) - وإما تتغير صورتها فقط ؛ فإذا كانت الحركة فيها سبق 
حركة ذائية . أو ذات جابب واحد . بمعنى تغير الأجسام فى ذاتها درن 
أن يظهر تأثبرها فى نفس الشاعر , فإن الحركة هنا ذات جانبين ' 
(1) جانب ذان : يبدو ف انتقال الأجسام - فى المرحلة الجديدة - 
ونحوها من صورة إلى صورة . 
(ب) وجانب موضوعى : يبدو فى نتيجة هذا الانتقال وتأثيره 
نفس الشاعر ؛ وهو خوفه . وتوقفه عن النظر . وحيرته . ثم اختياره 
العردة . 
ولايخلو هذا المشهد من عرامل لغوية أخرى مساعدة . وتبدو هذه 
العوامل فيها يل : 
( ولا ) التعبير بالفمل المضارع ٠‏ الذى يقوم بوظيفة استحضار 
الحدث , 
( ثانيا) إهمال حرف العطف مع الفعل أحيانا ( فى مثل : تتواجه ١‏ 
تتعائق 0 الخ ) تأكيدا للإحساس بتغير الحدث - ومع الاسم 
أحيانا أخرى (فى مثل : هامات . قامات ... إلخ ) تأكيدا 
للإحساس بانتقال الجسوم والمرئيات من صورة إلى أخرى انتفالا سريعا 
مفاجنا . 
)١(‏ ويستغل الشاعر ( الفعل ) كذلك فى صنع المقابلة بين الأزمئة ٠‏ 
كالئقابلة بين المضارع والماضى فى فوله : 
فحين ينبل المساء . ُقفر الطريق , والظلام محئة الغريب 
يبب ثلة الرفاق , قُض مجلس السمرل؟؟ . 
حيث نجد المقابلة بين ( يب ) و( فض ) . 
أووله : 
أعود يا صديقتى لنزلى الصغير 
وف فراشى الظترد ٠١‏ م تدع جلي كييك 
حيث نجد المقابلة بون ( أعود ) و( ل تدم ) 
(1) ويبرز دور ( الفعل ) - فى استخدامه على 
1 


على المستوى المجازى م 


فى تمسيد المجرد . ونصوير هيثته » مثل ( ينقر الوداد ) فى فوله عن 
صديقه : 
كان اسمه « نبيل » 
وكنت فى محبتى أدعره بلبل الحبيب 
وكان راجف الجناح ١‏ دائب السفر 
وكان حبنم| بعود ينفر الوداد من فؤادى!*؟) , 
أو( مشى 0 : 
طال الكلام , مضى المساء الحاجة 
ابل وجه الميل 0 
ومشت إلى النفس الملالةٌ ٠‏ والنعاس إلى العيون(؟1) 
هكذا يسهم الفعل فى تجسيم المجردات . وكما يقول زايدلر -5610 
:| ؛ فإنه عن طريل كيه لا اع 1 /انتكشف قيم 


الوضوح وقابلية الشىء للإبصار لمن اأعطيهاءا بعل عامع للا 
الع ةحاب هطعورةط لد" , 


. . طال الكلام 


(8) وفد يدحل الفعل مع الاسم فى مزاوجة مجازية طريفة . 
تعتمد - فى إبداع المعنى - عل علاقة ( التضاد ) بين طرفيها ٠‏ مثل 
( موت الحياة ) فى قوله : 
.... ويظل يسعل . وال حياة توت فى عينيه ٠‏ 
إنسان يموت 
وعل محياه الفسيم سماحة الحزن الصموت") , 


( خامسا ) القيمة الأسلوبية للصفة فى المزاوجات المجازيه : 


يلاحظ الباحث فى شعر صلاح عبد الصبرر إلحاحه الشديد عل 
خلق المزاوجات اللفظية المبتكرة بين الاسم والصفة . سواء كان ذلك 
باستغلال كلمة ( حلو ) ومقابلها (مرّ ) .6 أو باستخدام كلمات أخرى 
كثيزة استخداما مجازيا . 

وإذا كانت كلمة ( حلو) - النى ترددت فى شعره عل لحر 
ملحوظ - فد استخدمت استخدامها المألوف للدلالة أحيانا عل 
ما يذاق . مثل ( الكأس الحلوة )7"*) . فإن هذه الكلمة قد تزاوجت 
فى أكثر الاحيان مع مالا يذاق . كالمقلنين الحلوتين7”* , والكلمتين 
الحلوتين2!*) . والأوقات الحلوة2**2 . والكلمات الحلوة؟*) , 
والشمس الحلوة كذلك7؟" , 

وأغلب الظن أن تردد هذه الصيغة واستخدامها على هذا النحو. 
إنما هو انعكاس لكثرتها وتغليبها على صفات أخخرى فى لغة الحديث 
البسومى 388:60 ال . ويمكن أن تلحظ ذلك - فى يسر- فى 


المزاوجتين : 
المقلتان الحلوتان فى مقابل جميلتين 
الشمس الحلرة فى مقابل جميلة 


كذلك استخدمت الصفة (مرٌ ) فى بعض المزاوجات اللفظية 
استخداما مجازيا . وإن كانت هذه المزاوجات من النوع المألوف فى 
الشعر العرى فى عصوره المختلفة . مثل : الفجائع المرة0*"؟ , 
والضنى الله 1 


وإنما يبدو الابتكار والغرابة فى مزاوجات أخرى مثل ( الجلال المرٌ ) 
فى قوله : 
وإن أتانى الموت . فلامت محدّثا أو سامعا 
أو فلأمت . أصابعى فى شعرها الجعد الثقيل الرائحة 
فى ركف الليلي ٠‏ فى المقهى الذى تضيئه مصابح حزيئة 
حزيئة كحزن عيليها اللتين تخشيان النور فى الهار 
عيئان سوداوان 
نضاحتان بالجلال المر والأحزان0"0) , 
ونتجل القيمة الاسلوبية للصفة هنالانى قدرتها عل الجمع بين 
المجرد والمحسوس ثارة . أو بين المحسوسين شارة أخرى فحسب . 
وإنما تتجل كذلك فى استغلال الشاعر قدراتها الإيحائية . وإطلاق هذه 
الفدرات دون التوقف علد معائيها الدلالبة ؛ ( فالجلال المر) . 
مثلا . قد توحى بالاسى واختفاء تمارب غير سارة ٠‏ وقد توحجى بالإباء 
والشمرخ برغم الحزن . وقد نوحى بالتجمل ورفض الواقع ٠‏ وقد 
وحى بذلك كله . أو بدلالات أخرى فضلا عن كل ذلك . 
وبالإضافة إلى ما سبق . تتوارد فى شعر صلاح عبد الصبور 
عشرات المزاوجاث اللفظية الوصفية المجازية .حيث تتمتع الصفة 
فيها بقدرات إيحائية عالية متعددة . ومن ذلك ( الظلمة البلهاء ) . 
التى توحى بطغيانها وامتدادها وتحديها درن وعى أو ترفق أورحمة : 
فى معزل الأسرى البعيد 
الليل . والاسلاك . والحرس اللدجج با بالحديد 
والظلمة البلهاء 5 والخرحى ٠‏ ورائحة ة الصديد؟") , 
ومن ذلك أيضا ( الزمان الضرير ) ؛ دلالة على ما يلافيه منه دون 
وجه حن . بعد أن فقد هذا الزمان فدرئه على التمييز بين الناس 
والاشياء ؛ 
وافرحا . . . نعيش فى مشارف المحظور 
'نوت بعد أن نذوق لحظة الرعب المرير والتوقع المرير 
وبعد أآلاف الليالى من زماننا الضرير9؟" , 
وتبلغ الصفة داخل المزاوجة اللفظية درجة عالية سس الإإدهاش 
والغرابة والابتكار عل نحو ما نجد فى ( الحزن الفسرير) 259 , 
و( البكاء الضرير )99 , 
وقد يعبر عن فقدان الأشياء جدواها وغايتها بكلمة ( عقيم ) ٠‏ 
مشل ( الحزن العقيم )2101 . و( الحلم العقيم )9001 أو كلسة 
( مجدب ) . مثل (يوم مجدب )257 , أو فقدانبا حيويتها وفوتبا 
ونضارتها بكلمة ( مقفر) مثل ( الضلوع المقفرة )2080 . أو ضياعها 
وعدم القدرة على إرجاعها إلى حاها بكلمة ( مكسور ) مثل ( الامنية 
المكسورة )090 , أو زيادتها وثمائها غير المرغوب ف ه بكلمة 
( غضل ) . مثل ( الجرح المحضلٌ )9907 . 
وتبدو الفيمة الاسلوبية للصفات السابقة فى انطلاق الدلالات 
الإيمائية المثيرة فى انجاهات متشعبة متعددة . ويرجع تمتع هذه الصفات 
بالتعدد فى الدلالة إلى عاملين أساسيين ٠‏ 
رأومما) المزاوجة بين المجرد والمحسوس فى كثير من الأحيان . 
( والآخر ) هر عدم نطابق هذه الصفات - بعامة - مع الاسماء تطابقا 
إخباريا ع2)49 005 مباشراً ؛ لأنها ند انتزعت من حفوفا الدلالية 


.د 


الخاصة إلى حقرل دلالية أخرى مختلفة . فى شكل مجازى استعارى . 
ونضلا عما سبق . تفصح صفات أخرى عن قدرة إيحائية فائقة فى 
تصوير الحالات النفسية المعقدة ؛ فقد تعبر عن النفور والضمل 
والوحشة . فى مثل ( الصمت الراكد ) فى فوله : 
الصمت راكد ركود ربح ميته 
حتى جنادب الحقول ساكيدد( 0 
و( الخوف الداجى ) لى قوله : 
لف 
ليسر هو الليل ١‏ 
بل الخوف الداجى . 
أخبار الوحشة . 
والرعب المتمدد 
والأحزان الباطنة الصحّابة9”© , 
وقد تعبر عن العضب والحزن وعدم الرضا .مث ل( النهس 
الذابلة ) , فى قوله : 
وحيما تهتز أجفال 
وئفلتين من شباك رؤ يت ال منحسره 
تذوين بين السماء والارض 
رويسقط الإعياء 
متهمرا كالمطره 
عل هشيم نفسى ال متكسره 
كأنه الإغهاء(7”, 
و( الرنة المنشرخة ) فى فوله ١‏ 
وربما سألته , لأله اتكا . ومال فوق بعضه . وزاد : 
: وشت بك الأنغام . أيها الغلام » 
( سنى تقارب الخمسين ؛ ربما يكون هذا اللفظ شارة 
الرداد ) 
فى صوتك الخفى رنة منشرخة 
مشبوهة القصد . غريبة المرام!؟"© , 


والح أن شعرنا العرى فد عرف بعض هذه المزاوجات فى عصرره 
المختلفة حنى العصر الحديث ٠‏ ( فالزمان الضرير ) عند الشاعر يذكرنا 
( بالزمان الأعجمى ) عند ( إيليا أبو ماضى )2*0 . و( الممظط 
الأعمى ) عند ( إبراهيم ناجى )7 . و( الفجائع المرة ) و( الضنى 
المر ) ونحوهما عند الشاعر تذكرنا ( بالفراق المر) عند أبى نمام" . 
( والحفاء لمر ) عند ابن النبيه المصرى47" . و ( اليوم المجدب ) علد 
الشاعر يذكرنا ( بالزمن الجدب ) عند ابن النبيه أبضالة" , 0 
الجديب ) عند ناجى2'*) . و( الصمث الراكد ) يذكرنا - 
اختلاف الطرف الأول بين المراوجثين 00 
الرمة2'* . و( الحوف الداجى ) عند الشاصر يذكرنا ( بالخطب 
الداجى ) عند شوفو49 , 

والحق أن شعر صلاح عبد الصبور . بالرغم من ذلك 0 قد احتوى 
عل بعض المزاوجات الطريفة التى لا نكاد نجد فا مثالا فى شعرنا 
القديم والحديث ؛ وهى تعد من أكثر المزاوجات فى شعره إثارة وغرابة 
وجدة وإدهاشا ٠.‏ ومن ذلك ( النسوت الرطب ) فى قوله : 


1 


محمد العيد 


وتقدم هذا المحبوب 3 الشعر 
ويأصابعه فك الختم وأفشى السر 
لليل . وللفجر الغافى بالباب 
ولأصصابي45) 3 
حيث ينجل ( تراسل الحواس ) فى جعل حاصل المزاوجة : 
صوت رطب ««: سمع *المس . 
ركآن الشاعر هنا يجعلنا نسمع بأيدينا . وقد يمعلنا نبصر بأيدينا 
كذلك . فى المزاوجة ( ليل ناعم ) فى قوله : 
أنا تدفينى الألفاظ الخرى 
وتغفتفنى الألفاظ الباردة الرعناء 
لفظ حالم 
قد يولد فى ليل ناعم 
فى حضن اليل الباسه440) , 
ويتجل ( تراسل الحواس ) أيضا فى المزاوجة ( كلام تملح ) ؛ حبث 
يكون السمع باللسان : 
وانت يا جامدة الأحداق كالنجوم 
يسبل من أشداقك الكلام أبيضا وملحا 
كالزيد المسموم9" , 
وغنى عن البيان أن الانتباه يتصرف 5 إبداع هذه المزاوجات إل 
لصفة أكثر من انصرافه الى الموصوف . وجعل هذه الصفات من 
لمدركاث الحسية يؤدى إلى تعييئ الموضوعات وإدراكها , وتحقيق 
هويتها : وتوسيع معانيها . إنها تلقى عل الموصرفات ضوءا باهرا . 
يبرزها. ويمرجها مر حتلها المألون . ولا ينبغى أن يفهم هذا 
لكلام - بالطبع - على انصراف القيمة الأسلوبية إلى الصفة فى 
ذاتها ؛ لأنها قد نعجز عن حمل تلك الدلالات والإيماءات فى حقلها 
لمعناد . ومعنى ذلك أن الفضل فى إبراز هذه القيمة وإعلانها يرجع الى 
ستخدام الصفة فى مجمرعة لفظية ممازية , 
وإذا كان المجاز أو الاستعارة فى الشعر ظاهرة أولية و أساسية ١1م‏ 
اماع طءدم 86 كما بقرل بيرمان 68تمعاع08** , فإن الذى 
يسترعى الانتباه هنا هو القدرة على خلق الاستعارة الخديدة » لإبداع 
المعنى الجديد . وقد اجتهد صلاح عبد الصبور فى إبداع المعنى عن 
طرين خلن مزارجات مجازية نسير الصفة فيها فى انهاه مضاد 
للموصرف . وبذلك ينخلق معنى بكرلا عن طريق علاقة ( المشابية ) 
النى توجبها البلاغة القديمة 247 , وإنما عن طريق علاقة ( التضاد ) 
بين طرف المزاوجة : المستعار والمسئعار له . ومن ذلك ( فرح جديب ) 
٠‏ فى قوله : 


ثم يمر ليلنا الكثيب 
ويشرق النبار باعثاً من اممات 
جذور فرحنا الجديب 840 , 
حيك توجى الصفة بفقدان الموصوف ما عله كذلك ٠‏ من رضا 
و.بجة وتعلل . 
والربط بين لفظين متنافضين 101011:الإ0 فى عبارة وصفية +0 [20 
©35ام (8ة) من السمات إلتى يعرفها الشعر العانى المعاصر مثل 
4151 


( الشعلة السوداء ) عند راسين 82186 . و( الشمس 
السوداء 16 , و( الشموس السوداء ) عند هوجو 1180 2480 , 
ومها يكن من أمر . فإن الذى لا شك فيه أن الامثلة السابقة ندل 
على أن الشاعر قد ارئكز ارتكازا شديدا عل المزاوجات المجازية بين 
الاسم والصفة . وجعل من هذه المزاوجات وسيلة أسلوبية علأقلانراة 
16 أساسية فى شعره لإبداع الغاية الأسمى : المعنى . ومن حق 
صلاح عبد الصبور علينا أن نؤ كد توفيقه فى ابتكار مزاوجات جديدة ٠‏ 
وفى تفوقه المدهش فى اختيار الصفة للموصوف ومناسبتها له فى ثوب 
جديد كل الجدة . ويكفى للتدليل على ذلك المزاوجة ( هموم معشبة ) 
فى فوله : 
الإطار 
قلبى الملء بالهموم المعشبة 
رروحى اخائفة المضطربة 
ووحشة المديئة المكتثبة ("95) , 
حيث توحى الصفة بالكثرة والتشابك وصعرية الخلاص 3 
ومن هذا النوع من المزاوجات كذلك ( البأس القاتم ) فى فوله : 
ثم يصير الوهم أحلاماً 
لانه مات . فلا يطرق سور النفس إلا حين يظلم المساء 
كأنه أشباح ميتين من أحبابنا 
ثم يصير الحلم باسأ قائماً وعارضا ثقيلا (41) , 
حيث لا تؤكد الصفة هنا معنى الشدة فحسب ١‏ بل تثير - فى 
الوفت نفسه - الإحساس بالوحشة والضياع وفقدان الرجاء . 
والقتامة درجة من درجات اللون . وقد وظفها صلاح عبد الصبور 
توظيفا رمزيا بارعا عل مانرى فى الفقرة التالية , 


( سادسا ) رمزية الألوان وقيمتها الأسلوبية : 

م تقنصر المزاوجات اللفظية فى شعر صلاح عبد الصبور على الأنماط 
السابقة . وإنما تعدتها إلى استغلال الصفات اللونية فى تشكيل 
مراوجات نتجل قيمتها الاسلوبية فى جعل لغته الشعرية لغة رامرة 
موحية ؛ لااسيها إذا وضعت الصفة اللونية مع اسم غير متوقع فى 
مزاوجة واحدة . وعدم التوقع هنا يعنى ضم الصفة إلى موصوف لم 
تألف اللغة وصفه ببا . ولا يشترط فى هذا الموصوف - حينئذ - كونه 
حسيا أو جردا ٠‏ فكلاهما وارد فى شعر صلاح عبد الصبور . 

ومن أمثلة النوع الاول المزاوجة ( خطو تحضر ) فى قوله : 

كان طفلاً عندما فر عن البيث رول 

من سنين عشرة ؛ ذات مساء ؛ كان طفلا 
وافتقدناه . وناديناه فى أحلامنا 

وانتظرنا خطوه المخضرٌ فى كل ربيع 
وشكونا جرحه خلاننا 197 , 

وتبدو قيمة الصفة اللونية هنانى خلق دلالات متشعبة غير مباشرة ؛ 
فالاخضرار رمز البركة والدعة والراحة . وكأن الخطر المخضّر هنا هو 
الخطو الذى يجلب البهجة والراحة والبركة . 


ومن أمثلة النوع الثالى المزاوجة ( المحبة الخضراء ) فى فوله : 
أهل بلادى يصنعون الحب 
ولغوهم بسَام 
وحين يسغبون بطعمون من صفاء القلب 
وحين يظمأون يشربون خبلة من حب 
ويلغطون حين بلتقون بالسلام 
تَْ عليكم السلام 
55 عليكم السلام 
لأن من ذرى بلادنا ترفرق السلام 
وفاض من بطاحها نحبة خضراء مثل ثبتة الحقول 89) , 
حيث تكتسب المحبة لوناً يرمز إلى ما تتمئع به من خصوبة وبركة 
وغغاء ونجدد 5 
والح أن صلاح عبد الصبور فد استغل هذا اللرن . فأبدعت 
ربشته به مزاوجاث مجازية أروع إبداع وأكثر طرافة . وينجل هذا 
بوضرح فى المزاوجة ( الانغام المخضراء ) فى قوله : 
رقع أحد الشعراء البسطاء 
أنغاماً ساذجة خضراء 
ليناجى قلب الإلف 2910 , 
فهو يرسم النغم باللون , أو بعبارة أخخرى : يجعلنا تسمعه 
بالعين , 
ويلاحظ الباحث فى شعر صلاح عبد الصبور أن أكثر الألوان توارداً 
فى شعره هما الأاخضر والأبيض ؛ ففضلا عما سبق . اشترك اللون 
الاعضر فى مزاوجات مجازية أخرى مشل ( بجر السعد 
الاخضر) *1) وغيرها , 


أما اللون الأبيض . فإن دلالائه العامة هى الصفاء والطهارة 
والسلام ٠‏ ولكن هله الدلالات تمتلك خصوصيتها وفقا للموصوف ل 
كل مزارجة ٠‏ مثل ) البسمة البيضاء ) لتكياى النى لارياء فيهاء 
) والافراح البيضاء ) "4) أى اللفالصة التى لا يشويها شائبة » و( الرقة 
البيضاء ) (14)؛اى الطاهرة العفيفة التى لا شخلاعة فيها ولا سخف ٠‏ 
)2 البشارة البيضاء ) كللياأى النى ثبعيلك النفاؤ ل والأمل 3 والكلام 
الأبيض ) 7'٠'0»وز‏ اللفاظ ابض ) "01٠١7‏ التى ثنشر فى النفس 
الطمائيئة والسلام وراحة البال 1[ 


ولا تخلو قائمة الالسوان فى شعر صلاح عبد الصبور من اللون 
الاسود . وإن كانت مزاوجاته نادرة . عل نحو ماف ( الخوف 
الداجى ) 4٠١7‏ النى مرث بنا , و( الأنغام السوداوية ) ©"1) , 

ومن ناحية أخرى ١‏ تفابلنا صفات الألوان ودرجاتها فى مزاوجات 
عدة . ونكاد تتساوى صفات الشحوب والدكئة مع الصفات المقابلة 
لما. فمن النوع الأول ( الغمامة الشاحبة ) 2117 ؛ و( اليأس 
القائم ) 20١*‏ . ومن النوع الثاني ( الرحمة الزهراء ) (22'7 . و( النور 
الرائق ) 3099 , 

وإذا كان شعرنا العرى قد استغل تلك الدلالات الرمزية للألوان » 


سمات أسلربية فى شعر صلاح عبد الصبور 


واعتصد عليها فى إبداع المعنى . على نحوما نجد فى ( الوصال 
الأخضر ) عند ذى الرمة 265 . و( النغمة الخضراء ) عند الاعمى 
التطيل 21١99‏ , وابينى زيدون 21١0‏ . و( الحق الأبيض ) عند البهاء 
زهير 2070 ء و( النغمة البيضاء ) عند أى تمام 23١7‏ . وز الأمان 
البيض ) عند الاعمى التطيل ١9‏ . . . إلخ . فإن هناك بعض 
المزارجات التى لا نكاد نجد ها مثيلا فى شعرنا, مثل (النور 
المدىء ) فى قرله : 

أنذرنا من قبل أن بجى ء 

بأن يوما يحدبا تقدمه 

وظل يلتف عل أرواحنا 

حتى تبنكت خيوط نوره الصدىء 23١9‏ , 

وتتجل صررة الإبداع هنا فى نفل صفة ( الصدأ ) من حفل دلالى 

يختلف اختلافا تاما عن الحفل الذى تنشمى إليه كلمة ( النور) ؛ وهو 
ثقل غير متوقع , يبعد عن التوارد الذهنى والعاطفى المباشر . فإذا كان 
( الصدأ ) فى المعادن . ففد عقد الشاعر بينه وبين النور علاقة 
معنوبة . قد يفهم منها الدلالة عل النور الضعيف الباهت ١‏ فإذا كان 
النور يظهر ما تحئه أوما حوله . فهو هنا نور صدىء لا يمكنه ذلك , 


( سابعا ) المزاوجاث الاسمية ونيمتها الأسلوبية : 
فضلا عن وفرة المراوجات المجازية الى تبنى من العنصرين : اسم 
+ صفة ؛ تقابلنا فى شعر صلاح عبد الصبور مزاوجات أخرى تتعاقب 
فيها الأسماء ؛ وتبنى من اسم + اسم . وتتكون هذه المزاوجات أحيانا 
من محسوس + مجرد . مثل ( جذور الفرح ) فى قوله : 
لم يمر لبلنا الكثيب ٠‏ 
وبشرق النبار باعثا من المماث 
جذور فرحنا الجديب 21١١‏ , 
و( سيقان الندم ) فى وله : 
سوخى إذن فى الرمل . سيفانْ الندم 
لا تتبعينى نحو مهجرى ؛ لشدئك الجحيم 
كى لا ترى سوائح الالم 
ثيابى السوواء 21١9‏ , 
إبثار ( الجذور ) و( السيقان ) ما يوحى بالامتداد والتاصل ١‏ 
ومن ذلك أيضا المزارجة الطريفة ( أهداب الذكرى ) فى قوله : 
زرنا موتانا فى يوم العيد 
وقرأنافائحة القرآن . ولملمنا أهداب الذكرى 
وبسطناها فى حضن المقبرة الريفية 2159 , 
حيث توحى كلمة ( الأهداب ) فيها بحداثة الذكرى وفصرها 
ومعاودتها مرة بعد مرة ( قابل ذلك باستعمال الجذور والسيقان فى 
المزاوجتين السابقتين ) . 
وقد تبنى المزاوجةمن : محسوس + محسوس . وإذا كانت المزاوجة 
من هذا النوع مألوفة أحيانا مثل ( أجنحة الظلمة ) 21640 . فهى 
لا نحلو من الحدة والغرابة أحيانا أخرى مثل ( عروق الشمس ١١50)‏ 
ا 


مممد العيد 


( ثامئا ) مزارجات اسمية خاصة : 


فضلا عما سبق ٠‏ نجح صلاح عبد الصبور فى إبداع المعنى عن 
طريق الجمع , بين اسمين من حفلين دلاليين مختلفين على نحو جديد 
ومبتكر . وإذا كان لكل كلمة فى اللغة مزاوجاتها المألرفة » فإن الخيال 
الشعرى يخرج الشاعر - - أحيانا - عن عرف اللغة إلى رؤية علاقات 
حتمية جديدة بين الألفاظ النى لا تترابط فط فى الاستعمال العادى , 

وتأخذ هله العلاقات فى شعر صلاح عبد الصبور أربع صور 
مختلفة . هى : 


)1 ) خلى علاقة مناسبة بين طرق المزاوجة 8 
(؟ ) الاعتماد فى إبداع المعنى أحيانا على علاقة التضاد . 
(7) وضم الاسم فى غير موضعه المألوف أحيانا . 
(4 ) تسمية الشىء بغير اسمه الذى يطلق عليه عادة , 
ونتجل مهارة الشاعر فى خخلق علاقة المناسبة فى اختيار الطرف الأول 
من المرارجة ٠‏ الذى يؤكد معناه معنى الملرف الثانن ويجسم هيثته , 
ويحوله من شىء مجحرد مدرك محسوس . ومن أمثلة ذلك فى شعر صلاح 
عبد الصبور المزاوجات التالية : 
() ( شراع الظن ) فى قوله : 
نظل حقيفةٌ فى القلب نوجعه وتضنيه 
ولو جف بحار القول لم يُبحر بها خخاطر 
وم ينشر شراع الظن فوق مياهها ملاح 
وذلك أن ما نلقاه لا نبغيه 
وما نبغيه لا تلقاء 219 , 
نفى هذء المزاوجة يفاجئنا هذا التناسب العجيب الذى يملنه 
الشاعر بين طرفيها ١‏ فالأول يناسب الثان من حيث دلالته الإجائية 
-هناء- عل النردد العاصف 0 والفلق 0 والانتقال من حال إلى 
حال , 
( ب ) ومن هذه المزاوجات كذلك ( لقم التذكار ) فى قوله : 
عودوا يا موئانا 
سئدبر فى منحليات الساعاث هنيهات 
نلقاكم فيها . فد لا تشبع جوعا ؛ أو تروى ظمأ 
لكن لقم من تذكار , 
حسٌ ء نلفاكم فى ليل آت 3510© , 
ولا شك أن هذه مزاوجة ( صبورية ) بكر ؛ وهى نوحى بالتذكر 
مرة بعد مرة » كما يضع الأكل فى فمه لقمة بعد لقمة . 
وفد يعتمد الشاعر عل المزاوجة بين محسوسين ؛ ولكن تبقى مهارته 
فى اختيار الطرف الأول ظاهرة أيضا . ومن ذلك ( حرائط الظلمة ) ٠‏ 
فى قوله : 
رهكذا مات النبار 
ومال جنب الشمس ٠‏ واستدار 
وانطفات نوافد المرضى . وأنوار الجسور 
فى أعين الحراس والمأذن 
تكومت حوائط الظلمة فى مداخل البيوت والمخازن92؟23 , 
184 


حيث بتشاسب الطرف الأول ممع الثانى . من حيث دلالته عل 
الانحصار والوقوع فى أسر الظلمة التى تكومت حوائطها . 
وقد يجاوز الشاعر - فى إسداع المعنى - علاقة ( التناسب ) بين 
الطرفين إلى علاقة ( التضساد ) ؛ أى الجمغ بين الشىء وضده فى 
مزاوجة واحدة . ومن ذلك ( جدول اللهيب ) فى فوله : 
لقد بلوت الحزن حين يزحم اهواء كالدخان 


ثم بلوت الحزن حينما يفيض جدرلاً من اللهبب . 
ملا منه كاسنا 0 ونحن نمضى فى حدائق ى التذكرات21"9) , 
فالمزاوجة هنا لا تأخذ الصورة الطردية : ١‏ مع ؟ , وإما تبدو فى 
صورة أخرى هى الصورة العكسية : ١‏ د ؟ ١‏ فقد جمعث المصاحبة 
الأخبرة بين الماء ( جدول ) والنار ( فيب ) ٠»‏ أى جمعت فى الخيال 


الشعرى بين شيثين لا بجنمعان فى الواقع والطبيعة . وتتجل القيمة 
الأسلوبية للمزاوجة هنا فى تعميق الإحساس بالمعنى عن طرين الجمع 


بين العناصر المتضادة ؛ فلم يعد ( الجدول ) > - كما نألف - يثير فينا 
الإحساس بالراحة والسكيدة والهدوء العميق . بل مول من 
الاستخدام الجديد إلى مثير للرعب والفزع والعذاب 5 
ومن علاقة التضاد أيضا المزارجة ( دوامة السكون ) . فى قوله : 
أعود يا صديفتى لمنزلى الصغير 
وفى فراشى الظنون . ل تدع جفنى ينام 
مازال فى عرض الطريق ثانهون يظلعون 
للاثة أصواتهم تنداخ فى دوامة السكون 
كأنهم بيكون 1351 , 


ففى ( دوامة السكون ) تتصاحب الحركة مع السكرن لى أن 
واحد ١‏ فالسكون هنالس سكونا ساب بليداً ٠‏ مسمح للشاهر بأن 
يسمع فيه صوناً آخر غير صوته هو . وإنما هر سكرن موجب . حي » 
متصل ٠‏ لا يتوقف . ولا شك أن اللخيال الشعرى هو المسئول هنا عن 
خلق مثل هذه المزاوجاث ذات العناصر المتضادة فى الواقع . وكأن 
الشاعر يريد أن يولد المعنى من اللا معنى 
وند يلجا الشاعر - أحيانا - إلى وضع الاسم فى غير موضعه 
المألوف ٠‏ ويبدو ذلك فى مئح ما يرى فحسب صرنا مسموعا ٠‏ تحر 
( حفيف النجوم ) ؛ وكأنه ممع بين ما يسمع صوته فى الارض 
( الشجر ) وما يرى سناه فى السياء ( النجوم ) : 
رفالت لى : 
بأن الغهر ليس النهر ؛ والإنسان لا الإنسان 
وأن حفيف هذا النجم موسبقى 
وأن حقيقة الدنيا ثوث فى كهف 
وأن حقيقة الدنيا هى الفلسان فرق الكفب "23 , 
وتداخل العناصر الكونية عل هذا النحو فى اللغة الشعرية نجده 
كذلك فى ( حقل السماء ) . فى قوله : 


وفجأة أررق فى حقل السهاء نجم وحيد 
ورفٌ فى الصمت البلبد ريش طائر فريد 2399 , 


ونبدو نسمية الشىء بغير اسمه الذى يطلق عليه عادة فى نقل كلمة 
( الأسراب ) من دلالتها على جماعات الطير . إلى الدلالة عل 
الجماعات من الناس كذلك ؛ وهو نوع من توسيع المعنى ! 
وفى نفس الضحى الفواح 
خرجت لأنظر الماشين فى الطرقات . والساعين للأرزاق 
وفى ظل الحدائق أبصرت عيناى أسرابا من العشاق 
وق الحظه 
شعرت يجسمى المحموم يلبض مثل قلب الشمس 
شعرت بأننى امئلاث شعاب القلب بالحكمة 2139 , 
وفد بقصد إلى هذا النقل - أحيانا - للتهكم أو الاستهزاء , كنقل 
كلمة ( ثغاء ) النى تطلق على صوت الماعز . وإطلاقها على أصوات 


الندامى والمتسكعين ؛ 
ويضحكرن ضحكة بلا تخوم 


ويقفر الطريق من ثغاء هؤلاء 40" . 


( تاسعا ) التأثر بلغة الحياة اليومية : 

بختلف الشعر الحديث عن الشعر التقليدى اختلافاً شديداً فى هذه 
المسألة , فالشعر الحديث - بعامة - قد تأثر بلغة الحياة اليومية تأثرا 
واضحا . سواء على مستوى استخدام بعض الكلماث المرتيطة بلغة 
الحديث اليومى . أو على مستوى العبارات ونظام تركيب الجملة , 

والذى لا شك فيه أن هذا الاتجاه إلى الإفادة من معجم العامية 
ونظم نراكيبها . إنما هو العكاس لطبيعة الموضوعات الى عالحها هذا 
الشعر ؛ فقد برزت فيه قضايا الإنسان المعاصر ومشكلائه وتفصيلات 
حبائه اليومية . بما فيها من إحساس بالغربة والضياع والتعقد 
والاضطراب الفكرى والروحى . وم يكن مناسبا أن يعبر عن نلك 
الموضرعات بلغة خطابية عل طريقة الواقعية الكلاسيكية ‏ ولا بلغة 
ذائية محافظة عل طريقة الرومانسية ورموزها . وإما كان من الغسرورى 
التعبير عن نلك الموضوعات فى إطار واقعية جديدة . فى ضوء ذلك » 
كان طبيعيا أن يبحث الشاعر الحديث عن لغة جديدة تستطيع أن 
صوغ موضوعائه الحيائية الجديدة , وقد وجد رواد هذا الشعر - ومن 
أبرزهم صلاح عبد الصبور - فى دعرى ت. س . إليوث .1.5 
زنالت ما يتمشى مع نزعتهم . لقد انتهى إليرت إلى صياغة قاشونه 
المعروف الذى ينص عل ؛ 

«إن الشعر يجب آلا يبتعد ابتعادا كبيرا عن اللغة العادية 

اليومية الى نستعملها ونسمعها و9550 , 

ولا يعنى هذا القانون بالطبع « أن يكون الشعر نفس الكلام الذى 
يتكلمه الشاعر ويسمعه بحذافيره , ولكن يب أن يكون بينه وبين لغة 
الحديث فى عصره ما يمعل سامعه أو قارئه بقول : هكذا كنت أنحدث 
لو استطعت أن أنحدث شعرا ,(390) , 

لفد أكد أليوت « أننا لا نريد من الشاعر أن يفتصر عل المحاكاة 
الحرفية لطريقته هوف الكلام العادى . وطريقة أسره وأصدقائه وحيه 
الخاصة . لكن ما يهده فى هذه البيئة هر المادة الغفل التى يجب أن 
يصئع منها شعره الف 7 

وقد ثمثلت هذه الدعوى فى شعرنا الحديث بعامة ثمثلا واضحا ؛ 


سمات أسلربية فى شعر صلاح عبد الصبرر 


ويقف صلاح عبد الصبور فيها موقفا وسطاء بين من اعتئق هذه 
الدعوى عل حدر وتحرز من جيل الرواد . مثل بدر شاكر السياب . 
ومن بالغ فى تطبيقها والاعتماد عليها من الأجيال التالية . أمثال كمال 
عمار . وفئحى سعيد وغيرهها(؟؟1) : وإن كان صلاح عبد الصبور قد 
مال فى ديوانيه ( تأملاث فى زمن جريح ) ٠‏ و( شجر الليل ) ٠‏ إلى 
اللغة الشعرية المكثفة . التى لا تأخذ من لغة الحياة اليومية إلا بقدر 
يسيرجدا . 
وعل مستوى الالفاظ المفردة تمتلء القائمة بألفاظ تتواره فى لغة 
الحباة اليومية ؛ وتناى عنها لغة الشمر التقليدى غالبا . مشل ! 
الاستفراغ7" . ورائحة الصديد؟"" , والذباب*"2 ,,, 
التفلبدى إلى نظائرها التى لا نكاد العامية تعرفها . مشل ! 
خحلطة9ايى, وقسرف2059 0 ووساخ 212 3 والانسال 
( باس )2350ى ور بض )23300 ٠.‏ إلخ , 
من ناحية أخرى . تتكرر فى شعره عبارات التحية والودا !11" , 
وعباراث شعبية أخرى مثل ( التباث والنبات )267 . وعبارات 
نفتتح ببا الحكايات الشعبية . مثل ( كان باماكانع)219. 
.الخ . 
أما التركيب النحوى فى شعر صلاح عبد الصبور ؛ فقد تأثر تأثراً 
واضحا بنحو اللغة العامية . ومن الامثلة على ذلك الحال المنفى بعد 
الفعل ( مضى ) فى قوله : 
ومضى ٠‏ ولا حس ولا ظل كما بمضى ملاك2!!١)‏ , 
وكان التركيب هنا مقيس عل العبارة العامية ( وراح ولا حس 
ولا خبر ) . ( ونأمل استعمال الشاعر كلمة و حس » أيضا بعد (لا) 
النافية ) , 
ولعل هذا التأثير قد امتد كذلك إلى توالى الفعلين اليا مباشرا . 
عل نحو مافى فوله : 
وف أمامكم ورفعت كفى فائلا ؛ هيا 
هنا إلسان , . , 
يريد يدير فى فكبه ألفاظا يدحرجها إلى الإنسان219*0 , 
وذلك كقولنا فى العامية المصرية ( عايز يدوّر) ؛ حيث يستخدم 
اسم الفاعل بمعنى الفعل . 
وأغلب الظن أن الجممع بون ( الكاف ) و( مثل ) فى ( كمثل ) ٠‏ إنما 
هو من تاثير لهجات الخطاب تأثيرا مباشرا . 
ومن ذلك فوله : 
عرفت أن فلبك الاسيان 
كمثل تلبى ٠‏ 
شارد يبكى عل دمامة الزمان (115) , 
أوقوله : 
لان الحب قهار كمثل الشعر 
يرفرف فى فضاء الكون . . لا تعنو له جبهه 
وتعئو جبهة الإنسان 
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والحق أن الجمع بين ( الكاف ) و( مثل ) ؛ أو( الكاف ) و( شبه ) 
فقع فى الشعر العربى القديم . ومن ذلك قرل الاعشى : 
كميتث برى درك قعر الإن 
كمثل فذى العين يقلى بها 0182 
وفوله : 
كون كمشل التى إذ غاب وافدها 
أهدت له من بعيد نظرة جزعا (111) 
أو قوله : 
والأرض حمالة لما حمل اللهُ وما إن ثردٌ ما فعلا 
يوما ئراها كشبه أردية الخمس ويوما أديمها نئلة('*201 
ومع ذلك , فإننى احسب أن التاأئ ير المباشر فى استخدامها إنما يرجع 
إلى لغة الطاب الدارجة ؛ ألنى تأن فيها ( كمئل ) فى آخر الجملة 
عادة , نحو : الدهب رخص . والدولار كمثل | 
لقد ترك أسلوب الحدبث اليومى والسرد أثره واضحا فى ( حجم 
الجملة ) علد صلاح عبد الصبور ؛ إنها نطول حيث الاستغراق 
العاطفى أو التأمل الفكرى أو تصيد التفصيلات ١‏ وتقصر حيث 
الوثبات العاطفية المفاجثة المتقطعة . والخروج المباشر مني فكرة إلى 
فكرة , دون التقبد الصارم بالتنظيم والترتيب . ولناخذ مثالا عل ذلك 
هذه الأسطر من قصيدة ( شسن زهران 1١8‏ - 19 ) : 
١‏ - وثوى فى جبهة الأرض الضباء 


- كل هذى المحن الصهاء فى نصف نهار 
- مذ ندلى رأس زهران الردبع 


؟ - ومشى الحزن إلى الأكواخ . نين له ألف ذراع 
* - كل دهليز ذراع 

4 - من أذان الظهر حتى الليل , . . يا 

ه - فى نصف بار 

: 

١ 


- كان زهران غلاما 

4 - أمه سمراء , والاب مولد 

1 وبعينيه وسامه 

١‏ - وعل الصدغ حامه 

١‏ - وعلى الزند أبر زيد سلامه 

١‏ - ممسكا سيفا . ونحث الوشم نبش كالكتابه 
14 - اسم فرية 

٠8‏ - «ددنشواى» 

5 - شب زهران نويا 


١1‏ - ونفيا 
8 - يطأ الارص خفيفا 
14 - واليفا , 


فى الاسطر السابقة يمكننا - فى يسر - ملاحظة مايل : 

)١(‏ تطول الجملة فى الاستهلال . والتقديم للحكاية ٠‏ ورسم 
خطوطها العامة . عل نحو ما نجد فى الجزء الأول بعامة . لا سيا 
اججملة الأولى والثانية . والجملة النى تشغل السطرين ٠ 5١‏ 37 . 

)2 مع الانتقفال الماجىء من فكرة إلى فكرة بالإخبار 

1١١ 


والرصف , تقصر الجملة . وتبنى - حينئذ - من وحدئين أو ثلاث 
وحداث صرفية . كالجمل : أمه سمراء - الأب موللد - بعيئيه 
وسامة - عل الصدغ امه . . . . الخ , 

(*) ( القطع ) بين عناصر الجملة ؛ وهذا القطع كالوقفة 
القصيرة التى يتفها المتحدث للتفكير وتصيد ما نقص من كلامه , 
ونجد ذلك فى قوله : شب زهران قويا - ونفيا , بيطأ الارض خخفيفا - 
وأليفا . 


(4 ) صياغة النشبيه البلبغ عن طريق ( القطم ) أو الفصل بين 
المشبه والمشبه به . كما نرى فى السطر الثان , الذى يبدو كقولنا : 
( أدى محمد ماشى هناك . أسد ييز الأرض ) ١‏ 

( 4 ) فى هذه الجمل القصيرة المتوالية يجختزل ما يمكن اختزاله أو 
إسقاطه من وحندات صرفية اعثماداً عل دور السياق فى الإفهام 
والتوصيل ٠‏ ومن ذلك الضمائر وحروف المطف والأسهاء ا موصولة . 
أى الادواث اللغوية الرابطة . ويدو ذلك فى العبارات ؛ نمث 
الوشم - نبش كالكتابة - اسم قرية - دنشراى , فى مقابل : [ لبش 
كالكتابة هو ( بمثابة ) اسم قرية ( ندعى ) دنشواى ] . 

(5) الحرص عل إفهام السامع ؛ ويبدو ذلك هنافى قول ؛ فى 
نصف ببار » بعد قوله ٠‏ من أذان الظهر حتى الليل ؛ . لتحديد المدة 
الزمنية تحديداً واضحاً . 


(7) إعادة بعض العبارات ونكرارها بيدف التوضيح والتأكييد 
كذلك . على نحوما نفعل فى حديشنا الحى . ويتجل ذلك هنا فى إعادة 
عبارة ( فى نصف نهار ) . وقد تكرر بعض الكلماث مبدف التفصيل 
والإضافة , كتكرار كلمة ( ذراع) . 

ويبدو التكرار فى شعر صلاح عبد الصبور أكثر جرأة ١‏ حين نتكرر 
الكلمات السياقية 005 اقنا؛1000216*٠‏ الى أسطر متوالية شوالياً 
مباشراً . على نحو ما نجد فى قوله مغلا : 

وجه حبيبى خبمة من لور 

خدا حبيبى فلقئا رمان 

جبد جبيبى مقلع من الرخخام 

بدا حبيبى طائران توأمان أزغبان 
حضن حبيبى راحة من الكروم والعطور 
الكثر واحنة والسلام والأمان 

قفرب حبيبى؟*1) , 

وهذه الأبيات - كما يقول الدكتور محمد النريبى - تستثير نظائرها 
من الصور والانغام فى شعرنا الدارج . من أمثال : عيونها . . عبون 
غزلان . وشعرها . . سبل جمال . ومناخيرها . . . نبقة من الشام . 
وحلكها . . خائم سليمان . وسنانا . . لولى ومرجان . ورقبتها . . 
بلاط حمام . وصدرها . . فحلين رمان 2*7 . كذلك . فقد لاحظ 
الدكتور النويبى - وهى ملحوظة ذكية صائبة - ؛ أن كلمة ( حبيبى ) 
التى تتكرر فى الآبيات ها لبرة تمتلفة تماما عن نبرة كلمة ( الحبيب ) ٠‏ 
حين تأ فى الشعر المقلد . فنبرتها هنا هى النبرة الحية الساخنة التى 
نسمعها فى كلامنا فى الواقع . وفى الحيد من أغانينا ,(23"4 , 

وينبغى الإشارة هنا إلى أن فشل لغة الحديث اليومى عل هذا 


النحو . قد زود شعر صلاح عبد الصبور بقيمة أسلوبية إضافية , نبدو 
فى المناسبة اللكية الواعية بين طبيعة الموضوصات وطبيعة اللغة 
المستخدمة للثعبير عن تلك الموضوعات . ولى ديوانيه (تاأملات ل 
زمن جريح ) و( شجر اللبل ) , اللذين يغلب عليهما الطابع الصوق 
الفلسفى الثأمل , يضعف التأثر بلغة الحياة البومية إلى حد كبير ٠‏ وإن 
ظل النسيج العام لشعره مصطيغاً مله اللغة . وفى الحالين : التمثل فى 
الدواوين الاخرى . وضعفه فى هذين الديوانين . تبقى المناسبة 
كامئة - باختصار - فى مراعاة الحدث الكلامى ]306601-96 
للمقام 506600-91081408 . أو بالعبارة المشهورة : مراعاة الكلام 
قتف الال , ١‏ 
أوليس ذلك جرهر البلافة ؟ 


( عاشرا ) التكرار وقيمه الأسلوبية 

يعد التكرار 666110101 ظاهرة لغوية من حيث اعثماده - لى 
صوره البسيطة المركبة - على العلاقات التركيبية -3ا58 01885:18110لاة 
8 بين الكلمات والجمل , وهو يعد - فى علو معدلات تكراره - 
وسيلة بلاغية 060168 [86]018 ذات فيم أسلوبية ممتلفة , 

ومكئنا - وفقا للتصنيف العام عدم أولان (1#)- الثمييز سين 
نمطين أساسيين للتكرار فى شعر صلاح عبد الصبور : 

( الأول ) التكرار البسيط . 6110108م6: 16طزااة 

و( الأخسر ) الأنماط المركبة للتكرار ,0 8:)6585م :ع امتهم 

ممم 

وإذا كان هذا التصنيف يجرى على أساس تركيبى , فإن لكل نط ئما 
سبى صوراً بلاغية أخرى , 

أما النمط الأول . فيمكن أن نجعله لتكرار الكلمة - أيا كان 
الجنس الصرق الذى تنتمى إليه - فى جملة واحدة أو فى عدة جمل 
متوالية . ويمكننا - عل أساس شكل التكرار وفيمته الاسلوبية معأ - 
أن نجد لهذا النمط فى شعر صلاح عبد الصبور صورا صغرى 
متعددة : 

)١(‏ تكرار الكلمة - السياق 050/-[202164102 , على نحو 
مارأينا فى تكرار كلمة ( حبيبى ) مشلا فى قصيدة ( أغنية حب ) 
السابقة . وتبدو قيمته هنا فى إبراز أهمية الكلمة المكررة فى السياق ٠‏ 
وجعلها بمثابة ( المركز ) الذى يدور حوله الحديث . 

وفد تلعب الكلمة - السياق دوراً أخطر من ذلك . فتكون كالنغمة 
الأساسية 6-2016 التى تصرر المشهد بكامله ؛ وتعبر عن جر 
القصيدة العام : ومن ذلك تكرار كلمة ( حياة ) فى قوله 0 

وأن السياف مسر ور وأعداء الحياه 
صنعوا اموت لاحباب الحياه 

وندلى رأس زهران الوديع 

فرينى من يومها م تأئدم إلا الدمرع 
فرينى من بومها تأوى إلى الركن الصديع 
قريتى من يومها تحشى الحباه 

كان زهراد صديقا للحياه 

مات زهران وعيناه حياه 

فلماذا فربتى تحشى الحيا, ؟0950) , 


سمات أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبرر 


ويعرف هذا النمط - عل المستوى التركيبى الخاص - باسم 
الى تكرار اللفظ فى نباية عدة جمل أو أجزاء من الحمل 
16 يتلو بعضها بعضا تواليا غير مباشر 2*9 , 
ولكننا نلاحظ - - من ناحية أخخرى - تكرار ( فرينى ..٠‏ )لارتباط 
الكلمة - السياق بها , أو لارتباطها بالكلمة السياق . وتكرارها هنا 
جاء فى بداية عدة جمل متوالية ؛ وهذا الشكل يعرف باسم 
اسشلفة 
فإذا انتقلنا إلى التفسير الأسلوى , رأينا أن كلمة ( حياة ) فد 
تكررت فى الأسطر التسعة السابقة سث مراث . وهى لا تلعب دورها 
هنا أساسا من مجرد التكرار العددى , وإنما هى التى تقوم ببدور 
( المقابل ) للحالة الشعورية المسيطرة . إن اللخوف هنا ليس نوفا من 
الموت . كما تقضى الطبيعة الإنسائية » وإثما هو خصوف من اللبياة . 
ولذلك برتكز الشاعر عل كلمته المكررة للحض عل البفاء والترغيب 
فى الحياة ؛ ونفى الخوف منها . وقد عبر الشاعر عن ذلك بوسائل 
بلاغية عمتلفة : 
)١(‏ المقابلة بين أعداء الحياة وأحباب الحياة , 
( ب ) التعلق بالحياة وأسبابها وإن تسلط الموث . ويبدو ذلك فى 
عيارة : 
ماث زهران وعيئناه حياة , 
و( زهران ) هنا هو الرمز الذى بمسد معان الصراع ضد الموث 
( ولاحظ إيثاره العينين » هنا) . 
( ج ) الاستنكار والتوبيخ فى عبارة : 
فلماذا فريتى تحشى الحياة ؟ 
ومن الأمثلة عل هذا النمط كذلك كلمة ( انكسار ) فى قرله : 
هجم التتار 
ورموا مدينتنا العريقة بالدمار 
والافق متسل الغبار 
وهناك مركبة محطمة تدور عل الطريق 
والخيل تنظر فى انكسار 
الأنف يهمل فى الكسار 
العبن تدمع في انكسار 
والآذن بلسعها الغيار(ة"0) , 
هنا يسيطر مشهد الدمار الذى الحقه التتار بتلك المدينة العريقة » 
وتنسهم كلمة ( الكسار ) هنا فى تعميق الحالة الشعورية المسيطرة ؛ 
وهى الحقد والثررة والغضب هذا الدمار . لا بدلالتها فحسب ٠‏ بل 
بتكرارها كذلك فى جمل قصيرة منوالية ؛ لتصوير الاتفعال الحاد بهذا 
المشهد . 
ولا شك أن هنالك وسائل تعبيرية أخرى مساعدة . هى ؛ 
(!) إهمال واو العطف فى الجمل المشتملة على الكلمة المكررة ١‏ 
( ب ) الإخبار فى هذه الجمل المتوالية بالفعل المضارع ٠‏ الذى يفوم 
بوظيفة تصوير الحدث واستحضاره : 
الخيل ننظر - الائف يبمل - العين تدمع . 


مممد العيد 


(ج ) اشتمال كلمة ( انكسار ) ذاتها على الراء فى آخخرها ؛ وهو 
يوصف بأنه ( صرت مكرر ) . 
(؟) تكرار الكلمة للتعبير عن انفعال معين , بدلا من التعبير 
عل نحو منطقى يحكمه ( الحصر ) المفرغ . إنه - | يقول فندريس - 
تعبير عن الانفعال الذى يصحب التعبير عن عاطفة ند دفعث إلى 
أقصاها("6' . هذه العاطفة لا يناسبها - حيئئذ - الحدٌ والحصر 
والتقبيد . وهو يمد العبارة بزيادة فى القوة ٠‏ ويدل عل الوفرة ومجاوزة 
الحد المألوف . ويمكننا أن نسمى هذا النوع باسم ( التكرار 
الانفعالى ) . ومن أمثلته تكرار الفعل ( تسيل) فى فول الشاعر : 
ومات أبى , والدموع نسيل نسيل عل وجنتنيه 
وفى كفه مزقة من رواء حرير 231112 , 
أو تكرار الفعل ( صغرا) فى قوله : 
فى قلب العاجز ماذا يلقى العاجز 
ماذا يبب العريان إلى العريان 
إلا الكلمة 
والجلسة فى الركن النائثى » 
فزمين ودودين 
صغرا صغرا . حتى دقا6"9) , 


وذلك فى مقابل ( تسيل فى غزارة ٠‏ أو غزيرة ٠‏ أو نظل تسيل ٠‏ 
ونحو ذلك ) ؛ أو ( صغراجدا ) ونحوه ؛ ممالا يخفى ما فيه من 
( فتور) فى الإحساس ؛ و( نثرية ) فى الصياغة , 

أما التكرار المركب . فله كذلك عد صور فرعية منها : 

)١1(‏ تكرار عبارة أوجملة بذائها ؛ أو إعادة صياغتها مرة أخرى 
عن طرين التغييرفى العلاقات التركيبية بين عناصر الجملة . بالتقديم 
أو التأخير أو الحذف أو الإضافة . . . إلخ . ومن النوع الأول . وهو 
الشائع فى شعر صلاح عبد الصبور ٠‏ رق الشمرالحديث بعامة 0 
لاسيما فى نباية المقاطع أو نهابة القصيدة ( التى تكون غالبا جملة 
المطلع ) - قوله : 

أين أعلق تذكاران 
والخائط منهار ؟ 

أين أسمر حزنى ٠‏ شخفى 
أفراحى ١‏ وفى ١‏ لهفى 
والحائط ميبار 2905906 , 

حيث يكون تكرار الجملة الحالية ( والحائط مهار ) كالئور العالى 
الذى يقوم بوظيفة التحذير والئنبييه حين يكون الإحساس بالتردد 
والحيرة . ولا شك أن فى هذه الأسطر عوامل لغوية مساعدة لنقل هذا 
الإحساس . كالاستفهام , وتزاحم الكلمات الدالة على إحساسات 
مننافضة , 

وفد لا تنكرر الجملة بذاتها أحيانا ٠.‏ وإنما يعتورها التغير اللفظى 
الذى يعكس التفكير فى الشعور والانفعال . أو بعبارة أخرى . 
يعتورها التعديل اللغوى الذى يعكس التعديل فى مسار العاطفة . 
ومن أمثلة ذلك تكرار عبارة ( بحر عميق ) فى قوله : 

جارق مدت من الشرفة حبلاً من نغم 


نغم قاس ؛ رئيب الضرب . منزوف القرار 
بيئنا يا جارق بحر عميق 
بيننا بحر من العجز رهيب وعميق!111؟ . 
فقد عدّل الشركيب ( بحر عميق ) للإحساس بنقصان ما بلزم 
التعبير عنه . وهو تحديد جنسه ووصفه بصفة أخرى . 
وقد يأخذ هذا النوع من التكرار صورة أخرى . هى التكرار 
لا للحاجة إلى الإضافة والتعديل , بل للرغبة فى التأكيد ؛ كفوله : 
طفلنا الأول قد عاد إلينا 
بعد أن تاه عن البيث سينا 


كان طفلا عندما فر عن البيت وول 

من سنين عشرة . ذات مساء . كان طفلة072) , 
فلا شك أن ( كان طفلا ) الثانبة فضلة أو زائدة عن الحاجة ؛ لأنها 
ليست ( كان طفلا ) الأولى ؛ فبالرغم من أنما هى هى ( كان طفلا ) 
الأولى فى اللفظ ؛ إلا أنها ليست هى هى ( كان طقلا ) الأول ل 
المعنى . فإذا كانت الاولى لمجرد الإخبار . فالثانية وسيلة بلاغية 

للتاكيد . وهى أبلغ من أية وسيلة نحوية أخرى للتأكيد , 
)١(‏ ويدخل فى التكرار المركب كذلك نكرار الجملة على نحو 


. بختلف عما سبق . فالانتباه هنا لا ينجه إلى الهملة المكررة بأسرها بقدر 


ما يتجه إلى التصرف فى تغيير موقع إحدى كلماتها ووظيفتها النحوية . 
ويعرف هذا النمط باسم التكرار عن طريق التلاعب اللفظى . ومن 
ذلك فول صلاح عبد الصبور : 
أنا رجعت من بحار الفكر دون فكر 
فابلنى الفكر . ولكنى رجعث دون فكر 
أنا رجعت من بحار الموث دون مرث 
حين أتانى الموت ؛ لم بجد لدى ما بمبته 
وعدت دون موك1512) , 
فالجملتان المكررئان هناهما : 
رجعت دون فكر 
رجعت /رعدت دون موث 
وأحسب أن انتباهنا لايوججه هنا إلى تكرار هائين الجملشين 
بكامله . بقدر موجه إلى الدلاعب اللفظى بكلمة ( فكر) فى 
الأولى . و( موث ) فى الثانية ( ولاحظ التمهيد لتكرار الجملة الارل 
ب : فابلنى الفكر , والتمهيد لتكرار الثائية ب ؛ حين أتان 
الموت ... إلخ) . 
وفد يأخذ التكرار عن طريق التلاعب اللفظى 38ناأه111608250 
تعاءأمكانه/! 00 11166] :أنه صورة فرعية أخرى ؛ حيث نظهر 
الكلمات هنا تشاببا صونيا . واصلا اشتقافيا واحدا , مع اخشلافات 
[زيللق 1 
ومن ذلك قوله : 
وأعلم أنكمم كرماء 
وأنكم تحبون القريض وأهله الشعراء 


وأنكم ستغتفرون لى التقصبر عن سبق إلى تعبير 
وعن تدوير ما يمئد فى الدنيا إلى كلمات 


وعن تنغيم هذا الزمن ا موحش موسيفى 
وعن وحشة موسيقى السماء بقلبى الموحش 3540 , 
(") ومن النكرار المركب أيضا هذا الدمط الذى يشبه ( الفلاش 

باك 08616-:1881 ) . وتقدم لنا قصيدة ( أى ) هذا النوع ؛ فهى تبدأ 
بجملة نلخص جوهر الحدث الذى تحكيه أو خلاصده . ثم تتوالى 
الهمل الاخغرى النى تصور أحد مشاهده . فإذا ماانتهت تلك الجمل ٠‏ 
تكررث الحملة الأورل . ثم يستأنف مشهداً آخر جديداً ؛ وهكذا . 
والجملة المكررة معطوفة بالواو عمل موف . ويعبر عن ذلك بالنقط 
العلاث , والمحذرف هود بطبيعة الحال - الحكاية بكاملها التى 
يمكيها لنا بعد ذلك تفصيلاً فى مشاهدها المختلفة , 
تبدأ القصيدة بجملة : 


... وآن عن أن هذا الصاح 
ثم تتوالى جزئيات المشهد الأول : 
نام فى الميدان مشجورج الحبين 
حوله اللو بان تعوى والرياح 
ورفاق قبلوه خاشعين 
وبأقدام نهر الاحذية 
وندق الأرض فى وقع منفر 
طرقوا الباب علينا 
فتتكرر هله الجملة : 


وأن نعى أى0292) , 


وهكذا بعد انثهاء كل مشهد . والمشهد الواحد هنا كالقصة أو 
الفبلم السينمائى . وليسث الجملة التى يبدأ بها أول الخيط . ولكنها 
اخره المقلوب . 

(4 ) ومن أنماط التكرار المركب بالإضافة إلى ما سبق , ما يمكن 
أن نسميه باسم ( التكرار التصوبرى ) 3 فياساً عل ( الموسيقى 
التصربرية ) . حيث يلعب تكرار الجملة اللغوية عند الشاعر دور 
الموسيقى التصويرية بعيئه فى الفيلم السينمائى . ولنتأمل مشلا عل 
ذلك نكرار ( مطر ييمى , وبرد ؛ وضباب ) فى قوله : 

كان فجرأً موغلاً فى وحشته 

مطر يبمى ١‏ وبرد ٠‏ وضباب 

ورعود قاصفة 

فطة تصرخ من هول المطر 

ركلاب تتعاوى 

مطر يمى ١‏ وبرد ؛ وضباب 390 , 

فالاصرات تشوالي ]| قصف الرعود 0 وصراخ القطة , وعواء 
الكلاب . وكل صرت منها يعبر عن حدث جديد ؛ أما الخلفية 
فلا جديد فيها ولا تغيير ؛ فمازال المطر يبمى . ومازال البرد 
والضباب . 


( 0 ) وهناك ثمط آخر طريف للتكرار بختلف عما سبق . يتمثل فى 


سماث أسلوبية فى شعر صلاح عبد الصبور 


المحافظة عل الجملة الأساسية مع اختزال أحد مكونات الجملة المكررة 
فى كل سطر حتى نتلاشى ٠‏ ثم يبدأ ( العد التنازلى ) لمكونات الجملة 
الرئيسية , حنى ثنتهى بأصغر مكوناتها النى يسمح بها النظام 
النحرى . ونجد ذلك فى فول صلاح عبد المسبور : 
أرند إلى هذى الفكرة كل مساء 
مثل صدى يرد إلى صرت 
تبغى أن تعرفها يا جاسوس الوقت ؟ 
لا . إن أكتمها عنك 
بل إنى فى الحق 
لا أعرف كيف أعبر عنبها لك 
لااشىء بعينك . .. لااشىء يعينك 
لاشىء بعينك , . لا شىء يعين 
لا شىء يعينك ؛ لا شىء 
لا شىء يعيدك 
لاشىء 
لا خنف 
وأحسب أن هذا النمط من التكرار ليس ( تشكيلا بصريا ) جردا . 
وإنما هو وسيلة تعبيرية وموسيقية مهمة ١‏ إله بشبه - إلى حد كبير - 
( القفلة الموسيفية ) الى تسبق . أو يمهد لماء. باختزالمدة 
( الاستغراق الزمنى ) للجملة الموسيقية كاملة ؛ فتكون النغمة 
هادئة . بسطيئة » متكسرة . حتى تنتهى الجملة باصغر وحداتها 
النغمية . 
وأود أن أشير هنا إلى محاولة الشعر الحديث استغلال طريقة الكتابة 
فى جعلها وسيلة إيضاحية لأدام جزء معين من القصيدة عل النحو 
الذى يريده الشاعر ١‏ لنشثرك معه فيها يحس به . ومن أمثلة ذلك فى 
شعر صلاح عبد الصبور قوله : 
وأن شيثا فى ضلوعى ير نهيف 
وأننى أصابنى العى ‏ فلا أبين 
وأننى أوشك أن أبكى 
وأننى ١‏ 9 
سقطث » 
فيه 
كمين 0379 , 
فلا شك أن الفصل بين الكلماث التى تتألفى منبا الجملة على هذا 
النحو . وانفراد كل كلمة منبا بسطر كامل . عل غيرف :م مألوف ٠‏ 
بل على غير ما يسمح به النظام النحوى العادى , إنما هو ( كالتصوير 
البطىء ) لحدث السفوط . حيث يكرن من الضرورى هنا أن نقرأ كل 
كلمة من نلك الكلمات . بإشباع أصوات اللبن . والوقوف عليها 
وففة قصيرة . 
وهكذا جمعل الشاعر من طريقة الكتابة عنصراً أسلوبياً تعبيسريا 
خارجيا . أى لا يعتمد على اللغة ذائها . إنه تصوير - بالكتابة - 
للمدة الزمنية التى تتخلل النطق ببذه الكلمات عندما ( يقتضى 
الحال ) نطقها عل هذا النحر . 
يل 
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أدوئيس والأورفية _انفق عدد من ثقاد الشعر العرب المعاصر عل أن أدوئيس كان واحدا من الشعراء التموزيين ؛ نسبة إلى !سطورة تموز إله 


الخصب . و «الشعراء النموزيون» مصطلح نقدى ساد فى الدراسات النقدية المصاحبة لمركة الشعر العري المعاصر . 
ضمن مصطلحات نقدية أخرى فصد مببا بيان الولاء الفكرى والفنى للشعراء . ومع أن هذا المصطلح قد ظهر فى إطار 
انجاهاث فكرية محددة . إلا أنه اكتسب الشهرة والرواج ٠‏ إلى درجة أصبح معها قادرا على احتواء عسدد من أشهر 
الشعراء العرب المماصرين من جهة ودافعا للدارسين والتقاد إلى تعقب الظاهرة التموزية وملاها فى الشعر العرن 
المعاصر من جهة أخرى . وقد أشار جبرا إبراهيم جبرا فى هامشى كتابه «الثار والجوهر: إلى أنه أول من أطلق هذه 
التسمية على الشعراء : أدوئيس وبدر شاكر السياب وخليل حارى , وأنه تبعه فيه بعد نقاد آخر ون لعل أهمهم الدكتور 
أسعد رزوق فى كتابه «الأسطورة فى الشعر العرب المعاصر 220 . والحقيقة أن أسعد رزوق فى كتابه المثمار إليه كان قد 
نقل هذا المصطلح لياخذ حجم الظاهرة ؛ وذلك لتتبعه ملامح الأسطورة التموزية فى عدد كبير من قصائد الشعراء : 
خليل حاوى ؛ وبدر شاكر السياب ؛ وأدوئيس ؛ ويوسف الخال ؛ وجبرا إبراهيم جبرا "2 1 ولعل من الثقاد الآخرين 
الذين نابعوا الظاهرة التموزية فى الشعر العرى المعاصر الدارس نذبر العظمة . فى مقالته المتشورة بالإنجليزية بعنوان 
«الحركة التموزية وتأئبر ث . س إلبوث على بدر شاكر السياب:( . ولكائب هذه الدراسة مساهمة فى هذا المجال ١‏ 
فقد تتبع أثر أسطورة ثموز ونظيرتها أسطورة الفيئيق على أبئية القصيدة الأدرئيسية9؟ . 


والقضية المطروحة هنا لا ترتبط بشرعية هدا المصطلح النقدى ؛ أو 
بإنكار وجود الظاهرة التموزية فى شعر أدوئيس بخاصة . والشعر 
العرى المعاصر بعامة . بمفدار ما ترتبط بالنخرف من طغيان الحديث 
عن أسطورة ثموز عل جوانب أسطورية أخرى مارست تأثيرها فى 
الشعر العرب المعاصر بعامة , وفى شعر أدوئيس بخاصة . ولعل أبرز 
هذه الجوانب الأسطورية التى أغفلها النقاد ما جاء من أسطورة 
أورفيوس 6 أوما جاه من وحى ا حركة الأورفية التى بنيث أصلا عل 
معطيات هذه الاسطورة : وكائب هله الدراسة لا يود أن ينزلق فى نيه 
التصئيفات التى من شأنها أحيانا أن تلغى الواقع الموضوعى للشعر 
العرى المعاصر . أو من شأنما أيضا أن تلفى خصرصية الشعراء 
العرب فى تجاريهم الشعرية . ومع ذلك , وفى ضرء دراسة عد كبير 
* لا يرغب الدارس أن يكرر ما كتبه عن أسطورة أررفيوس وأصرفا , والحركة 
الأررفية التى قامت عليها . قد استرفيت هذه الفضابا فى دراسة قدمث للمؤثمر 
العرى الثاني للأدب المقارن , الممقرد فى دمشنى 4-50 ) تموز 1485 

حل 


من أعمال أدونيس الشعرية . فإنه يمكن القول إن أدونيس شاعر أورق 
بمقدار ما هو شاعر تموزى ؛ إن لم يكن أكثر إيغالا فى الأررفية منه فى 
التموزية . والحقيقة أن كون أدوئيس أورفيا أو تموزيا لا يسم كثيرا عل 
مستوى التأثر العام بأسطورى أورفيوس أو تموز ؛ فالاسطورتان 
متقاربتان . بل مثداخلتان ؛ وهما تعدان لدى كثير من الدراسين نظائر 
متمائلة . وما هو أكثر أهمية فى تأكيد الجائب الأورفى فى شعر أدوئيس 
هر فئح نوافذ جديدة على شعر أدوئيس لاستجلائه وكشف مصادره ٠‏ 
رمن ثم لتفسيره : مضامين وأخيلةً وأبنية . فالاورفيية بأصوها 
وتطوراتها اللاحقة توفر للدارس العربى منافذ إضافية تمكنه من نحليل 
شعر أدونيس . وفهم الخلفية الفكرية والجمالية النى أسهمث فى 
تشكيل فسط كبير من تجاربه الشعرية . 

بدأت علاقة أدونيس بأسطورة أورفيوس فى وقت مبكر من إنتاجه 
الشعرى ؛ ولعلها تزاميت مع علافته بالأساطر الأخرى*. فعل سبيل 
المثال كان أبرز توظيف لأسطورة فينيق ونظيرتها تموز فد ظهر فى قصيدة 


«البعث والرماد» » المؤرخة فى أيار ١4©1/‏ . لى حين وظفت أسطورة 
أورفيسوس فى قصيدة قصيرة بعنوان «أورفيوس, فى عمله الشعرى 
( دأغانى مهيار الدمشفى) الصادر فى عام 1451١‏ ) , وفى هذا العمل 
الشعرى نفسه وردث إشارات إلى أسطورة سيزيف فى قصيدتين : 
والآخسرون» و «الصخرة» . وقد اتصف تعامل أدوئيس مع هذه 
الأساطير فى بداية إنتاجه بالتوظيف المباشر لمضضاميتها . أما فى المراحل 
المتأخرة من هذا الإنتاج فقد نطور تعامله معها إلى حد بعيد ؛ بحيث 
أصبحث هله الأساطير نكمن بعيدا فى الأعماق الخلفية لقصائده . 


والمتتبع للملامح الرئيسية لأورفيرس الاسطورى فى شعر أدرنيس 
بلاحظ أنبا برزت بشكل بين فى قصيدنين قصيرئين هما ؛ «أورفيرس / 
أغالى مهيار الدمشفى» ٠‏ درامراة أورفيوس/ المسرح والمرايا» ٠‏ ولى 
عمل شعرى درامى طويل نسبيا هو : «السرأس والمسر/المسرح 
والمراياء . عل أنه يلاحظ أن الملامح الحقيقية للأورفية , وتاثير هذه 
الملامح على شعر أدونيس . قد التثرت فى زوايا شنى من أعماله 
الشعرية , بحيث أصبحث خلفية أساسية لا يمكن الاستغناء عنها فى 
فهم هذا الشعر أرفى تحليل مضامينه وأخيلته . 


ولعل أبرز المصادر التى ائكأ عليها أدونيس فى رسم صورة أورفيوس 
فى كتابه والتحولات»: 14618210580865 126 . والمقار نة بين ملامح 
أورفيوس فى شعر أدوئيس وملامحه فى شعر أوفيد نتكشف قيمة ما قدمه 
الاخبرفى هذا المجال . فأول ملامح أورفيوس فى شعر أدونيس ٠‏ النى 
برزت فى قصيدة «أورفيرس: أغانى مهيار الدمشفى /تكاد نكون صورة 
مطابقة لاررفيوس أرفيد ؛ فأورفيرس أدوئيس مثله مشل أورفيوس 
أرفيد : عاش فقد عشيفته فراح يبحث عنها فى صالم الموث 
ليسترجعها : 


«وعاشق اد حرج فى عتماث الطريق 
ححجرا غير أل أضىء 
إن لى موعدا مع الكاهئنات 
فى سرير الله القديم 
كلمان عبز الرباح 
وغنائى شرار 
إنى لغة لإله يجىء 
إننى ساحر الغبارة22 , 
وشبيه بهذا ما قاله 5 «أقاليم النبار والليل؟ : 
وليدعل 6 
يقتئص الروح وحراسها فى المغيب نزولا إلى امالك 
السفل)”" , 
وصور أدوئيس أورفيرس مغنيا ساحرا بصور لا تبتعمد كثيرا عن 
الصور الخارقة النى قدمها أوفيد : 
د ومرة صرت 8 
عاصفة ‏ مزمارا بآلاف الثقوب . يغنى لنفسه بين نفسه 
والفضاء 
ونتتحب فى ثقوبه روح الدنيا » 
كنت وأنا أغنى 


٠. 


ملامح الاورفية ل شعر ادوئيس 


أجعل اهواء آنية للبخور 
والغيوم أهدابا للأرض 
والمطر أجراسا وخواتم ل 
فهذا الرصف الخارق يذكر بوصف أوفيد لأورفيوس فى كتابه 
التحولات . حيث جعل منه المغنى القادر على سحر الطبيعة . 
والمتغلب على صنوف الحقد والعداء . بغنائه وموسيقاه : 
وهكذا غنى أورفيوس 
تتبعه الوحوش الضارية 
والصخور والاشجار نتبعه مسحورة 
وحالا صوبت” نحو فم أورفيوس رحا 
لكن الرمح م يخلف أثرا 
وصوبث أخرى حجرا . لكن الحجر أخل بموسيقى 
أورفيوس فحط عند قدميه 0 وكانه يسأله العفولة) ) : 
وأدرنيس لا يبتعد كثيرا عن الوصف الذى قدمه أوفيد لماية 
أورفيوس . وإخفاقه فى استرجاع بوربدابس . كما لا يبنعد كثيرا عن 
النتائج الفكرية والصوفية المستخلصة من تقرير أوفيد فيا بخص عقم 
الوجود البشرى مع حتمية الموث ؛ وفيها يخص المصير الفاجع الذى 


لقيه أورفيوس ورمى رأسه فى نهر الحبروس ؛ 


1 فيئارك الحرين 0 أورفيرس 

يعجز أن يغير الخميرة 

يمهل أن يصنع للحبيبة الأسيرة 

فى قفص امون سريرٌ حب بحن أو زندين أو ضفيرة 

يموت من يموت . أورفيوس 

والزمن الراكض فى عينيك 

يكبو؛ ولى يديك 

ينكسر القيثار 

المحك الآن عل الضفاف 

رأسا » وكل زهرة غناء 

والماء مثل صوت 

أسمعك الآن , أراك ظلا 

يغر من مداره 

ويبدأ الطواف ,90) , 

ويتكرر المضمون الشعرى نفسه فى مكان آخر من شعر أدونيس ! 

أورفيوس / الرعاة يبحثون عن ذبيحة/قل لرأسك أن يطفو مركب 
أغنيات عل النبر . وامنحهم نعمة أن يروك/ الوباءه جالس مفيم لا 
يطرده إلا صوتك 0 إلا دمك /أورفيوس 0 أورفيوس 3 اياك . 

رما يلاحظ أن أدرنيس لم يكتف بانتفاء أثار أوفيد فى بيان 
الدلالنين العامئين فى أورفيوس الأسطورى . أى أورفيوس الفئان 
المغامر 3 وأررفيوس العجوز الفاشل 6 بل افتفى أثاره وسار فى ظله لي 
تفصيلات جزئية كليرة . ولعل أهمها تصويره لحادث مقثل أورفيوس ٠‏ 
وقذف رأسه فى الغبر ؛ فقد أسهب أوفيد فى الحديث عن مشهد فتل 
أورفيوس عل يد النساء 0 وفى وصف الاسلحة النى استتخدمهبا . وقد 


* الإشارة هنا إلى إحدى النساء اللوان هاجمن أورفيوس رقتلته لى الغباية . 
ول 


5 
على الشرع 


وجدت هذه المضامين الأوفيدية طريقها إلى شعر أدونيس بتخريجات 
مختلفة ؛ ففى الفقرة الشعرية التالية تنلاحظ مضامين أرفيد وأوصافه » 
وكل ما فعله أدونيس هو استبدال شخصية مهيار ؛ بشخصية أورفيوس 
وهى الشخصية التى تقمصها أدوئيس فى عمله الشعرى «أغان مهيار 
الدمشقى» : 
١‏ تقذفنى أصواتكم بالحجار 
أصواتكم فوق جبينى دم ٠‏ حول جبينى غبار 
أصواتكم حصار 22 , 
ويشسير أدرنيس فى الففرة التالية إلى استخدام النساء لحراب 
الفلاحين التى استخدمت فى قتل أورفيوس : 
« القبوا جبهتى ١‏ قيدون 
وخذوا حربة وانحرون 
مزقون . كلول ,39 , 
ويبدرف المقطع التالى المضمون الخاص بتقطيع جسد أورفييوس 
أشلاء ورميه فى الحقول : 
« جسد مغروس فى البرية 
والمبردم والموجة ور "انيل ” 
وتتكرر فى شعر أدونيس الصور الخاصة بمسيرة الرأس المقطوع فى 
تمر هبروس ؛ وهر المشهد الذى وصفه أوفيد بشوله : ورجمل هر 
هبروس الرأس والقيثار اللذين انحدرا يطفوان مع نيار الغبر . وكان 
القيثار يصعد الحائه الحزيلة . فى حي كانت الضفاف تردد صدى تلك 
الألحان:10' . لفد تردد هذا الرصف فى شهر أدوئيس , حيث وجد 
فيه مصدرا غنيا يستمد مله 'سوره ومضاميئه . وما ورد لديه فى هذا 
الصدد فرله : 
« الراعى (من بعيد) 
شبح عن يساره 
تركض عن يمينه الضفاف 
والارض وجه امرأة 
نطوف/والطواف/تفاحة "3 , 
ومثل ذلك قوله : 
«المحك الآن على الضفاف 
رأسا ؛ وكل زهرة غناء 
والماء مثل صرت172) 0 
وفوله التالى الذى يستبدل فيه بوجه أورفيوس وجه مهيار : 
«وجه مهيار فى الماء يسطع كاللجرهرة 
م يعد غير صوت 
والحقول المزامير . والغبر الحنجرة »39# , 
وياق أدونيس على الصورة والمضمون نفسيهما فى الففرة الشعرية 
التالية ! ١‏ 
نعرف/ الرأس /وحوش ماه / نجىء فى السيل /وقى الضفاف 
تطوف غابات من القبور/وانتهث الأجيال /وما انتهى 
المطاف /381) , 
ومن المواقف البارزة التى التفى فيها أدونيس مع أوفيد مرقفه من 
مسألة العداء بين النساء وأورفيوس . وما تنضمئه هذا العداء من 
مدل 


دلالات رمزية خاصة بالعلاقة بين الانثى والذكر ؛ أو بين الحياة 
والموت . بوصفه حصيلة بائية هذه العلاقة . نقد أكد أوفيد علاقة 
العداء بين أورفيوس والنساء » تلك الى انتهت بقتله عل أيديين 4 
والإيجاءات المستتئجة من هذه العلاقة واضحة جدا فى شعره ١‏ فقد 
مثلت النساء عنصر التشبث بالحياة . فى حين مثل أورفيوس الجانب 
السواعى لعبلية التساسل والاستمرار فى الرجود المشروط بحتمية 
الموت!؟1) , وقد أجاد أدونيس قراءة هذا الجانب من أسطورة 
أورفيوس كا خرجها أوفيد . وعل غرار ما صنعه أرفيد أكد أدوئيس 
الدلالات المرافقة للمعداء بين أورفيوس والنساء . أى مسألة الصراع 
بين الحياة والموت ٠‏ وذلك فى حواريته الشعرية والرأس والعبره ٠‏ وفثل 
شخصية أورفيوس فى هذه الحوارية كل من : الراعى ١‏ والحوفة . 
والرأس , فى حين مثلث المرأة شخصية النساء التراقيات فى أسطورة 
أورفيوس : 

« الراعى (بلهجة طبيعية) : 

حلمت أن رأسا/فى المبر 

(نقاطعه امرأة » وتسأله بسخرية ناعمة) : 

هل سمعته يغنى 

كرأس أورفيوس 

تذكر أورفيوس ؟0") , 

(الراعى من بعيد) : 

تسبح عن يساره 

تركض عن يمينه الضفاف 

والارض وجه امرأة 

طوف / والطواف /تفاحة 


امرأة (تتناول حصاة كالتفاحة تقدمها إلى شاب ١‏ بجلس قربها) : 
هاه ملحظة الدخخول إلى الهوة المستنيرة 
(يتعائقان وهو يأخد الحصاة , بتمددان ويتهامسان) 2230 , 
ويمضى أدونيس فى تصوير موقف أورفيوس اللفاص بإحساسه بعبث 
استمرار الدورة الوجودية النى لا تنتهى فى عالم الاشكال : 
والرأس ؛ 
غارفا تحت جلدى 
لابسا ملحه وشحوبه 
قمرا كنت والرؤ وس 
صور ومرايا 
ومشت فوفى الحقول 
مشت تحنى الفؤ وس 
ذاكر جثة البلاد 
وثقاطيعها الحجرية 
ذاكر جذوة التفتت فى سلم الرماد 
والطريق النحيل وأشراكه القمرية و9") , 
ومقابل هذه الصور التحولية التناسخية المعتمة تمثل النساء (المرأة) 
الجانب المتشبث بإشراقة الحياة ودوامها : 


امرأة ؟ (حاضنة الشاب )١‏ : 

زمن الحب فى دمى /لهب لا يمهل 

لون صدرى جزيرة /لون ثدبى مرجل 
لك عيناى مرفا/لك فخذاى جدول 
والغبار الذى يلف ذراعيك محمل 

لى بلا وحمل ,259 , 


والحفيقة أن أدوئيس يفيد من مصدر أورفى آخر فى تعميقه لمسألة 
العداء بين أورفيوس والنساء (أو الحياة والموت) . ولعله أفاد ئما جاء فى 
جمهورية أفلاطرن . حيث نسب إلى إز 57 قوله إنه . بينم! كان بشاهد 
الأرواح تعد من جديد لدخورل عالم الحياة بعد مدة تطهير طويلة . 
لاحظ أن روح أورفيوس اختارت أن تتجسد فى جسد البجعة 50/80 
(نوع من الأوز) ؛ وذلك لأن أورفيوس رفض العودة إلى الحياة مجددا 
من خلال النساء اللواق أهلكنه0؟") وقد لاحظ جوثرى #لتطئنات 
أن كراهية أررفيوس للنساء ربما كانت تعود إلى أسباب أعمق ١‏ مرتبطة 
بدين أورنى ينطوى عل كراهية النساء وتمجيد العزوبية*") , 

وما لا شك فيه أن أدوئيس أخخذ حصيلة المواقف الأورفية فى مسألة 
العداء بين أورفيوس والنساء (أو بين الذكر والانثى 2 أر بين الحيياة 
والموث) وبلورها فى صور ومواقف نابعة من واقع تجربته الحضارية . 
ومن أبعاد زمانية ومكانية تنناسب وهذا الواقع . وهذا بدا أورفيوس فى 
شعر أدونيس رافضا لفكرة الدخول فى عام الحياة ومعاودة معانائها , 
للأسباب التى يبثها فى القطعة الشعرية الثالية : 


الجحوقة (بما يشبه الترئيل) : 

لان فى أعمافنا بقية 

من عدر التاريخ 

من غيلانه الخفية 

٠, مات‎ 

لان العالم اغنصاب 

وأرضنا أضحية : 

(صمث ؛ مرسيقى هادثة) , 
اللحوقة (بترتيل) : 

صوث من الماء ٠‏ يقول الصوت : 

مات 

لكى ينبى عهد الموث 5570© , 


ونجدر الإشارة هنا إلى أن أدوئيس فى رسمه لملامح أورفيوس كان . 
شأنه شأن الشعراء الأورفيين الآخربن ؛ قد حاول أن بخرج أورفيوس 
إخراجا خاصا ٠,‏ سائحا لنفسه أن مزج ملاخه مع ملامح شخرص 
أسطورية أخسرى . أو أن يضيف إلبه شينا من خلفيته الحضصارية 
الخاصة . أو أن يمنزج معه لتصبح شخصية أررفيوس وشخصية 
الشاعر متألفتين أو مندمتين . ولعل أبرز الشخوص الاسطورية التى 
حاول أدونيس أن يؤ الف بيهها وبين أورفيوس هى شخصية الفينيق (أو 
نظيريه : موز وأدونيس) . ولعل من النماذج الشعرية النى تمثل هذا 
المزج قصيدة «زهرة الكيمياء؛ . فمما جاء فى هذه القصيدة قول 
أدرئيس : 


ملامح الأورفية فى شعر أدوئيس 


« ينبغى أن أسائر فى جنة الرماد 
بين أشجارها الخفية 
فى الرماد الخواتيم والماس والجزة الذهبية)97) 
فهذا ا مقطع يجسد فكرة المغامرة أو التضحية من أجل الإنقاذ أو 
الخلاص . وقد آلف أدونيس فيه بين شخصية الفينيق الذى كان . كما 
تقول الاسطورة ٠‏ يبحر فى عالم النار دأن أسافر فى جنة اللرماد» , 
وشخصية أورفيوس الذى أبحر هم المغامرين 41808115 للبحث عن 
الكمر (الجرة الذهبية)**" التى عدت رمزا للتطلع إلى الأهداف 
السامية ونحقيقهاة؟"© . 
وفى مكان آخر جاء النص الشعرى التالى الذى يجمع فيه أدونيس 
بين شخصية أورفيسرس وأدرئيس (أر توز) وشخصيشه هوب أنى 
أدرئيس - غل صعيد واحد : 
د يلزمنى امذر وج من أسمائى 
أسمائى غرفة مغلقة/رجب غائب 
عل إسبر . على أحمد سعيد ,عل سعيد .عل أحمد إسبر, عل 
أحمد سعيد إسبر 
بصارع ٠.‏ يتكسر كالبلور 
وأدونيس يموت 
والهواء شفائق وأعراس فى جنازته 
أورفيوس ! 
الرعاة يبحثون عن ذبيحة . فل لرأسك أن يطفر 
مركب أغنيات عل الهبر , وامنحهم نعمة أن يروك . 
الوباء جالس مقيم لا يطرده إلا صونك ‏ إلا دمك ٠‏ 
أورفيوس : أورفيوس ..... 200 
وفى مكان ثالث تتردد الظاهرة نفسها ١‏ فمما قاله فى « مفرد بصيغة 
الجمع ؟ المقصطوعة التالية : 
١‏ رفعة من تاربخ سرى للموت 
يستعبر ٠‏ يبتكر حكايات . يجرح كواحلها 
ويتابع خيط الدم ؛ ينظر إلى الزمن يتحطم بين يديه 3 
إلى المكان يتوشح بحطامه 
يلتفت وراءه 
أنصاب وقائيل تحمل حروفا 
أورفاىوس 
أدرذىس 
يتحفق أنها نظائره وأسماؤه 
من / السيسياء /والشرق 230 , 
ويلاحظ أن أدونيس حاول فى بعض غماذجه الشعرية أن يمزج بون 
أسطورة أورفيوس من جهة , وأسطورة إيكاربوس 108503 والقصص 
الدينى من جهة أخرى . فمما ذكره أوفيد عن خائمة أورفيوس أنه عندما 
فطع رأسه وقذف به فى نهر هبروس ٠‏ انحدر الرأس مع ثيار المبر. 
واستقر قريبا من جزيرة لزبوس ؛ وهناك فارق شبح أورفيرس الراس 
ونزل إلى العالم الاسفل س أى عالم الموت ‏ مفيدا من خبراته السابقة 
عندما غامر ليسنرجع يوريدايس2”9 5 وقد أخذ أدرئيس فكرة مفارقة 
الشبح ‏ أى الروح ‏ للرأس ؛ ولكنه بدل أن يجعله ينزل إلى العالم 
الأسفل جعله يطيرفى الفضاء . وما قاله أدرئيس بحسدا هذا المعنى ما 
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على الشرع 


جاء فى حواريته الشعرية «الرأس والهر» : 
دوكان مو طائرا 
حوم فى خميلة الغرابة 
وطار ع9 , 
والحقيقة أن فكرة طيران الروح ٠‏ كما هر معروف . مرئبطة 
بالقصص الدينى . لكن مسألة ارتباط الطبران بالموث لها جذور 
أسطورية أيضا ؛ فقد ارتبطت بدلالات رمزية ذات صلة بأسطورة 
إيكاريوس 163:05 الذى جسد فى تحليقه فى الفضاء فكرة العجر 
الكامن فى الإنسان . فعندما صعد إيكاريبوس إلى السماء قسريبا من 
الشمس . كان قد جسد فكرة السمو . ولكنه فى الونث نفسه قد جسد 
فكرة الامبيار ؛ لآن الاجنحة التى طار مها كانت مربوطة إلى جسده 
بالشمع290 . وقد لاحظ المهتمون بالدلالات الرمزية للاساطير أن 
فكرة الطيران قد ارتبطت بالتحول (أو الموث) . 
فمما أشار إليه !1.5.1615 فى كتابه ومعنى الأسطورة ووظيفتهاء . أن 
جلجامش رفض باحتقار عرض عشتار للصدافة لأنها كانت حول 
عشافها إلى طبور (والإشارة هنا إلى عشيقها تموز)0*" . ولعله من 
الإنصاف الإشارة هنا إلى أن السياب كان قد وظف مثل هذه الصور 
والقرائن ليجسد فكرة ارتباط الطيران بالموث . وذلك فى عدد من 
نصائده . وبخاصة قصائده فى وفيقة١؛‏ فقد كشفت هذه القصائد عن 
نزعة أورفية واضحة . كما ذكر فيها اسم إيكاريوس صراحة70 , 
والحقيقة أن أدونيس لم يقتصر عل الافادة من اسطورة أورفيوس كما 
قدمها أوفيد بل أفاد بشكل أكبر من الحركة الأورفية المأثلة للتصورات 
الفلسفية والصوفية والفنية التى قامت أصلا عل معطيات هذه 
الاسطورة ؛ فقد وجد فيها مصدرا ثريا للنصورات والأخيلة ؛ ووجد 
فيها تشجيعا عل المضى فى أجوائه الشعرية الغريية . التى لا نقل عن 
غرابة تصورات هذه الحركة . والقسم المنبقى من هذه الدراسة 
سيخصص لبحث أثر الحركة الأورفية ٠‏ قديمها وحديثها . على شعر 
أدوئيس ؛ وسيركز بشكل خخاص عل أثر الشاعر الالمانى ربلكه فى هذا 
لمجال . 
فمن النصورات الأورفية الملاحظة فى شعر أدوئيس نصوراتهم حول 
بداية الوجود ونظرية الخلق . وعلى سبيل المثال كان الأورفيون القدماء 
ينصورون أن الزمن قد وجد قبل وجود هذا العالم ؛ ومنه ولدت 
الفوضى والأثبر ؛ ومع مرور الزمن أنئجث «الفرضى» (ؤمه©)) 
بيضة مشعة ذات لون فضى أبيض . وهى كذلك أنتجت فانيز 
65 البطل ل نظرية الخلن الأورفى) . وفى نخريج آخر 
للأورفيين القدماء جاه تأكيداً للعامل الجنسى فى نظرية الخلق »أن 
الريح ضاجعت الإلهة اليل ذات الاجنحة السوداء ٠‏ فوضعت ببضة 
أودعتها رجمٌ الظلام » ثم فقست البيضة إله الحب إيسروس 58209 
الذى يسميه البعض فانيز 289265, وفد بعث هذا الإله الحركة 
والحياة فى الكون . روصف هذا الإله بأنه ينطوى عل الذكورة والانوثة 
مما ... ونخلق هذا الإله الأرض والسماء والشمس 
والنمر ال 
وقد صاغ أرسنوفانيس هذه التصورات الأورفية بشكل ساخر فى 
مسرحية الطيور : 
«أيها الرجال الموجودون أسفل فى صررة باهتة 250 
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بأمور سامية . . . عن مولد الألهة وعن الفضاء والظلام الأولين . كان 
فى البدء فضاء وظلام وليل وتارتاروس الشاسع الكثيب . ولكن 
الأرض لم تكن مرجودة ولا السهاء ولا اطراء . حتى ولدثت أخيرا فى 
صدر الظلام السحيق بيضة حبلت فيها دوامة الريح وباضها اللبل 
الأدكن الريش 5 ومن هذه البيضة ٠‏ بينها تدور الفصول ٠»‏ خرج الحب 
المدهش المتألق . الحب البراق الحرىء الذهيى الأجنحة كعاصفة 
جاحة متألفة ساطعة . ففقسنا الحب باندماجه فى تارتاروس الفسيحة 
مع الفضاء المظلم الداجى ٠‏ ونقلنا إلى فوق بوصفنا أول نتاج للحب 
رصعدنا إلى النور لاول مرة . 
لم يكن هناك أى جنس من البشر إطلافا حتى جعل الحب الكون 
منديجا . بعد ذلك اختلطت جميع الأشياء بعضها يبعض فى حب ٠‏ 
فنخرجت الارض والسهاء ٠.‏ والببخر المترافى الأطراف . ومعشر 
اله" , 
لقد وجدت هذه التصورات الأورفية طريفها إلى شعر أدرئيس فى 
أعماله الشعرية . وبخاصة فى وكتاب التحولات والهجرة» و «المسرح 
والمرايا؛ و «مفرد بصبغة الجمع» . ولعل هذه التصررات هى 5 
الأول للقارىء العري إذا أراد أن يفهم كثيرا من أخيلة أدوئيس 
الغريبة , أو إذا أراد أن يبرز وجودها فى شعره . فوصف أدوئيس الثالى 
للزمن , أو تصوراته عن بداية الوجود . فد لا يفهم إلا إذا كان 
القارىه على اتصال بمثل هذه الخلفية الأسطورية : 
فى البده كان التير 
كان حطام الزمن المكسور 
يصهر فى لور 
من غضب الأمواج 
كان الجمر ‏ .. ,210 , 
وستظل النمادج الشعرية التالية عازية عن ذ فهم الفراه مالم توضع 
تصورات أرستوفانيس السابفة فى 0 امع الالتفات إلى 
اللمساث الشخصية الساخحرة التى يضفيها أدرئيس عل هله 
التصورات : 
«فى البدء كانت عثة 
تبيض فى ليلى 243970 , 
وقوله فى مطلع «مفرد بصيغة الجمع؛ : 
الم تكن الأرض جسدا ؛ كانث جرحا 
أخذ الجرح بتحول إلى أبوين والسؤ ال بصير فضا 
اخرجٌ إلى الفضاء أيها الطفل 
خرج عل 
اخرج إلى الفضاء أيها الملفل 
فى البدء كان الهباء . انفتحت فيه الأشكال والصور ,19 , 
ويبدو أدونيس فى تركيزه على الجنس بوصفه المدخل الاول للخلق , 
مدينا إلى التصورات الأررفية ؛ والمضامين الدينيةٌ الراردة فى النص 
الثالى فد خرجث من خلال المنظور الأررق : 
فى البدء كان الهباء . انفتحث فيه الاشكال والصور 
حواء تنزل فى حوضص 
تسبح /فى /منى /القمر 


اخرج إلى الفضاء أيها الطفل 

خرج العاشن إلى عشيفته يجامعها للمرة الأولى 

يتقدمه إله يببىء السرير 

ترافقه إلاهة تفك زنارها ,45) , 

وعمد أدونيس إلى المزج بسين التصورات الاسطورية الأورفية 

اللقاصة بالخلق وظهور الحياة وبين قضية الحخلق الفنى الخاصة بالهلق 
من خلال التعامل عع اللغة . والموذج الثالى الذى يتحدث فيه عن 
بداية الكون وظهور الحياة يجسد هذه الظاهرة : 

دكان اسمها يسير صامتا فى غابات الحروف 

والحروف أفواس وحيوانات كالمخمل 

وكان اطراء راكعا والسماه ممدودة كالابدى 

فجأة أورق نبات غريب واقترب الغدير الواقف وراء 

الغابات :244 , 


؟ - الأورفية بين ربلكه وأدوئيس . 

الشاعر الألمنى ريئير ماريا ريلكه (ه/ام! - 5؟15) تعملة8 
معان قأموكا خير من يمثل الئزعة الأررفية بروحها المعاصصسرة النى 
نمع بين الملامح الأسطورية القديمة ورؤ يا الشاعر الفكرية الخاصة , 
وفد نمسدت النزعة الأورفية لدى ربلكه فى عملين شعريين مد اخلين 
هما : مرائى دويلر 816868 30أنا2, ر أغان إلى أوفيسوس 
13 0 5052615 , رد بين ريلكه فى ملاحظائيه 
حول هلين العملين السبب فى تأليفهما ؛ كما بين العلاقة أو التداخل 
بينهها ؛ وأشار بشكل واضح ججدا إلى ارتباط «أفان إلى أررفيرس» 
بخاصة بحادثة موث فتاة صغيرة فى عبد رأس السلة ١‏ وهو الامر الذى 
يوحى بالعلافة بين هذا العمل الشعرى ومرث بوربدايس زوجة 
أورفيوس الاسطورى ٠‏ النى كانت السبب المباثسر فى ظهور الحركة 
الأورفية القديمة : 


(إنه ليدهشئى أن لا تساهم دأغان إلى أورفيوس» ل فهم المرالى ٠‏ 
برهم أنها وهى لا تقل صعوبة عدها تشتمل عل الفكرة اموهرية 
نفسها . التى قدمتها المرائى . لقد بدأت المرائى مع عام ١19411‏ 
ومضيت فى تأليفها عل شكل شذرات فى أسبائيا وباريس حتى سنة 
4أؤقلء وانقطعت عن التأليف فيها بسبب الحرب 0 ثم اسشانفت 
الكتابة فيها حتى أنبيتها مع عام 14177 . لقد كان الشروع فى تأليف 
المراثى الجديدة . كها كان الانتهاء مها قد ثم قبل كتابة وأغان إلى 
أورفيوس ؛ ؛ مع أن العملين فرضا نفسيهما عل فى الوقث نفسه . 
وكان الشروع فى كتابة «أغان إلى أورفيوس» قد بدأ دون إرادة منى ؛ 
وذلك بسبب وفاة فتاة فى سن مبكرة , . . . وقد كان ارتباط تأليف 
«أغان إلى أورفيوس» مع موت الفشاة سببا فى الائشراب من المنبع 
الأساسى لاصل العملين ؛ فهذا التزامن دافع آخر من الدوافع النى 
تمعلنا نشارك بعحق الأموات الذين ذهبوا والذين سبأئون ٠‏ نحن 
المنتسبين إلى هذه الأرض وإلى هذا الزمن لا يعوقنا . ولو للحظة ‏ عالم 
الزمن . ولسنا محجوزين بأطره . نحن باستمرار نساب إلى أولنك 
الذين سبقونا ء وأولئك الذين يأنون ‏ ظاهريا ‏ بعدنا(**؟ , 

ولعل أوضح نوظيف لمضامين أسطورة أورفيوس لدى ريلكه هوما 
يلاحظ فى السوناتة السادسة والعشرين من القسم الأول من دأغان إلى 
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أورفيوس» ا قفى هله السونائة يوظف ريلكه كل العناصر الأسطورية 
الاساسية فى أسطورة أورفيوس . فأورفيوس هو الفئان الربان الذى 
سحر الوجود بموسيقاه ؛ وهو الذى ناصبته النساء العداء وقضت عليه 
باسشناء رأسه وفيئاره اللذين ظلا يرددان شرائيمهها على الدوام : 
فربلكه مبذا التوظيف لا يزيد شيثا عما قدمه أوفيد فى كتابه التحولات . 
قال ريلكه 0 
« بيد أنك أيها الرباى ٠‏ ظللت بصوتك حتى النباية 
وحينها كنت محاصرا بحشود باخوس الشريرات الحقيرات 
على أصوات الشربراث المدمرات 
ما جرت واحدة منبن عل تحطيم رأسك وقيثارك ؛ 
بيد أبن تكالبن عليك بفيظ , وكل الاحجار المدببة النى 
صربهها نحو قلبك حولت (إلى حجارة) ناعمة الوقع 
لدى ملامستها لك . وفدث كلها أسماعا تصفى لموسيقاك , 
وى النبابة لفد سحقئك وحطمئك مدفوعات بحقدهن ٠‏ 
فى حين كانت نرنيماتك الموسيقية نسحر الأسود 
والصخرر والشجر والطير . , . ,150) , 
ولعل اللمسة الشخصية الخاصة التى يضيفها ريلكه إلى المادة 
الاسطورية فى هذا السياق هى إشارته إلى أن الشعراء هم ورئة 
أورفيوس ؛ فقيد السطبيعة ‏ وأنهم الآن - بسبب غيابه وفقدانه - 
الفادرون عل سماع الترنيمات السحرية الصادرة عن الطبيعة ٠‏ كيا 
أنهم المعبرون عنها بفنهم : 
« انث أبها الإله المفقود . أنث الاثر اللامتناهى 
فقط لأن الأعداء مزفرك وشتتوك 
أصبحنا الآن المستمعين و (أصبحنا) فم الطبيعة 
الذى يعبر عا )49) , 
وقريب من هذا الترطيف المباشر لمادة الاسطورة القديمة ما جاء ل 
السونائة الثالثية عشر من اللمزء الثاني140) ؛ حيث حرص ريلك 
أورفيوس عل اللحاق ببوريدايس والالتقاء بها فى عالم الأبدية ؛ وهو 
الحلم الذى طالما تشوف إليه أورفيوس الاسطورى : 
د كن سابقا كل وداع , كأنه وراءك 
كالشتاء الذى يرول الآن ؛ 
إذ بين الشتاءات شتاء لا نجائى 
أبدا كن مينا مع يوريدايس ‏ اصعد أكثر غناء 
اصعد أكثر ترنما . عائدا إلى العلاقة الصافية 
هنا بين الأشياء الزائلة » وفى أرضص الصيرورة 
كن كأسا مغنية ؛ كأسا نحطمت من الغناء 0(؟؟) , 
ومن التحويرات البسيطة النى يقدمها ريلكه على مضامين الاسطورة 
الاصل تأكيده العنصر الربانى فى الأسطورة القديمة ٠‏ فغناء أورفيوس 
الأسطورى الذى كان يسحر الجمادات والأحياء هو من طبيعة ربانية 
خاصة . لا يقوى عليه إلا إلّه . أما الإنسان فإنه سيظل عاجزا عن 
التغلغل فى ثنايا الغناء الدقيقة , وإذا غنى فغناؤه يبفى محرد رغبة أر 
وسيلة لاستدراج منفعة أوشىء يبوى تحقيقه . وبسبب عجز الإنسان 
عن اقتحام الوجود من خلال هذا الغناء الربان سبظل دام يتطلع إلى 
ليل 


عل الشرع 


لَه الوجود المطلق ليضفى عليه الحركة (أو التحول) بين قطبى الوجود 
المادى (الأرض) . والروحانى المتسامى (أى النوران) : 


د إله قادرعل ذلك . ولكن قل لى كيف 

يقوى الإنسان على اللحاق به عبر القيثار الضيق ؟ 
عقله منصدع ولا معبد لابولو عل تقاطع طريقى قليه . 
الأغنية . كها تعلمها . ليست رغبة 

ولا استدراجا لشىء يمكن نحقيقه فى النباية 
الاغنية وجود (ووجود) سهل بالنسبة للإله 

ولكن متى يتحقق وجودنا نحن ؟ ومنى 

يسبغ الله علينا الأرض والنجوم 

أيها الفنى ‏ ليس ذاك ما تحب . حتى ولو تصمّد 
الصوت من داخلك ليفتح فمك ‏ تعلم 

كيف ننسى الاغنية المفاجئة : لانها سوف نثلاشى 
الغناء الحقيقى نفس ممتلف 

إنه نفس من أجل ذاته 

إنه عبق (تفوح) فى الله . إنه ريح ,0" , 


والحقيقة أن الفكر الأورى لدى ريلكه فى «أغان إلى أورفيوس» 
و دمراثى دويئو؛ لا ينجسد من خلال هله التوظيفات المباشرة لبعيض 
ملامح أسطورة أورفيوس الاصل . بل فى التعبير عن الفكرة أو الرمز 
الجسرهرى السذى ثمثله هذه الاسطورة . أى فكرة اخشراق الحاجز 
الفاصل بين عالمى ال حياة والموث ؛ لمعالقة الابدية التى تتشكل مهما . 
فأورفيوس الاسطورى الذى اجتاز الغبر الفاصل بين عالمى الحياة 
وا موث بجسد بمنطق أسطورى محض فكرة تكامل الوجود بوجهيه : 
الحياة والموث .. وهذه الفكرة نجدها مجورا أساسيا فى عمل ريلكه 
المنسار إليهما . فمما كتبه ريلكه ردا على أسئلة من مترجم عمليه 
البولندى . جاء مايل : 


وحن أبناء هذه الأرض وهذا الزمن (الحاض) . 
لسناس ولو للحظة ‏ مقيدين بعالم الزمن . ولسنا 
محدودين بأطيره . إننا درفا توقف. للساب 
لنتواصل مع أولثك الذين سبفونا 5 وأولئك الذين ‏ 
ظاهريا ‏ يأنون بعدنا . , , ,17“ , 


وفى السياق نفسه قال : دإن تأكيد أن الحياة والموت هما شىء واحد 
شأن أساسى من شؤ ون المرائى ؛ والاعثراف بواحد وإنكار الآخر هو 
تحديد يسوق إلى نفى الابدية . الموث هو الوجه الآخر للحياة ؛ الوجه 
الذى يمنفى فى الجهة الاخسرى : علينا أن نحقق الوعى الكامل 
بوجودنا ٠‏ الذى هو أرضنا . فى مجالين غير منفصلين9*) , 


ولعل اللمسة الخاصة . والإيجابية . التى يضيفها ريلكه إلى تصور 
الاخختراق الأورفى الأسطورى . هو نحديده لطبيعة هذا الاختراق . أو 
هذا التحول . أوهذا الانتقال ؛ فعملية التحول ليست مجرد انتقال آلى 
من عالم إلى آخر ؛ أى من الحياة إلى الموت ٠‏ أومن الموث إلى الحياة ؛ 
فكل حول أو انتقال تجربة وجودية خخاصة . ضاف إلى تجارب الذين 
تحولوا مثلنا فى عالمنا الارضى : دفمن خلال تشكلاتنا الترابية 0 ليس 
بالمعنى المسيحى ١‏ بل بمعنى وعينا الارضى ‏ الدئيرى ‏ المبارك . 

يل 


لابد أن نقدم ما نراه أوسا نلمسه الآن إلى ذلك الدوران الواسع 
الأوسع ...... إن الطبيعةً . أى الأشياء التى نتحرك من خلالها . 
والاشياء التى نستخدمها . مؤقتة وهالكة . ولكن مادمنا موجودين هنا 
فإنها ‏ أى أشياء الطبيعة ‏ ممتلكائنا ؛ وإنها تشاركنا معرفة احزائنا 
وسرورنا » كما كانت سابقا حل ثقة أسلافنا . من“ هنا فإنه من المهم » 
ليس فقط أن لاندوس على كل شىء أرضى وتحفره . بل عليئا- 
ذلك لأنبا تشاركنا زمنيتنا ‏ أن تقيض عل هذه الظواهر رهله الأشياء 
وأن نحوفا (يستخدم ريلكه كلمة «تحول» بمعناها التناسخى) بتفهم 
حب واع . نحوها ؟؟ نعم ؛ لأن من واجبنا أن نطبع فى أنفسنا هذه 
الظواهر الارضية' المؤقتة الفائية ؛ ذلك لان وجودها الجوهرى سوف 
يظهر فينا بشكل غير مرئى . إننا نحل اللامرثى . إننا ننترع بجنون 
المرئى من عسله (أى الظاهر من هذا العسل) لنجمعه فى القفير الذهبى 
العظيم الذى لا يرى . إن دمرائى دوينو» تريئا عمل هذه التحواات 
الدائمة للمحبوب من المرثى المحسوس إلى اللامرئى الحيوى المتذبدب 
فى طبيعتنا ٠‏ التى تقدم ترددات جديدة إلى محاولات الكون المتذبذية 
(ولان العناصر المختلفة فى الكون لا تزيد عن كونها درجات متفاوتة من 
التذبذب فإننا ‏ بهذه الطريقة ‏ لسنا فقط فى صدد إعداد قوى جديدة 
من نوع روحانى خاص 0 بل- ربما ‏ فى صدد إعداد مواد جديدة ٠‏ 
معادن جديدة) . وهذا النشاط التحولى معزز بشكل فردى ١‏ ومثلرث 
علبه من خلال الاختفاء السربع من هذا الكثير المرثى , الذى لا يبدو 
أنه سيستبدل, 5" , 
وهذه الملاحظات الثثرية ٠‏ التى اصطر ريلك إلى تقدهها بسبب 
الصعربة القصوى التى استشعرها قراؤه فى عمليه : وأغنان إلى 
أورفيوس» و دمرائى دينو» . هى خخبلاصة لكثير من نصائده المنشورة فى 
هذين العملين . لقد أكد ريلكه فى هذين العملين فكرة التحول فى 
عالم الاشكال ؛ وهى الفكرة النى عدث حورا أساسيا من محاور الفكر 
الأررق القديم ٠‏ ومن أمثلة قصائده النى تؤكد هذه الفكرة ٠‏ والتى 
ترتبط ارتباطا مباشرا باسم أورفيوس ؛ السونائة الخامسة من الجزه 
الأرل : 
٠لا‏ تقم نصبا تذكاريا له 
دع الوردة نزهر كل عام من أجله 
ذلك لأنه أورفيوس فى نحولاته فى هذا وهذا ع0" , 
والتحول ٠‏ بالنسبة لريلكه . هو القانون العام الذى يسشوعب 
الكون فى إطاره ؛ فالكون فى نحول دائم مستمر . لكن هناك فى إطار 
هذا التحول العام نحولات ذات مدى أضيق ؛ تستوعب الكائنات 
والأشياء فى إطار التحول الكون العام . فالكائنات والاشياء تتحول 
لتحفق ذاتها . ولتتدرج فى سلم التسامى الأكثر شفافية ؛ 
٠‏ كذلك يتحول العالم سريعا 
كأشكال الغيوم 
عائدا للأزلى القديم 
فوق التحول والمسير 
أبعد وأكثر حرية ,(*" , 
وفى خضم حركة التحول فى الاشكال نسود روح كلية نوحد بين 
الكائنات المتحولة ؛ وكل كائن له زمنه الخاص الذى يستوعب فى 
الزمن الكل المطلق ؛ 


٠‏ ألفى على الروح تلك التى تستطيع أن توحد بيننا 
وذلك لأننا حقيقة نعيش فى الاشكال 
وبخطوات قليلة ثمر عقارب الساعة 
جلبا إلى جلب مع يومنا المطلق )(3*) , 
والكاثنات المتحولة المسافرة فى حركة لا نبائية فى عالم الأشكال لابد 
أن تنطمر مدة ما فى عالم التراب ‏ اموت لتثرى الشربة . تبيوءا 
لانطلاق حيوات جديدة ؛ دونما حسبان للمعاناة النى تعائيها فى هذه 
الحركة : 
« علينا أن تتعامل مع زهرة وورقة عنب وثمرة 
إنها لا تكلم فقط لْغة السئة الواحدة 
من الظلمة ينبثق التجل ذو الألوان 
ممتلكا شعاع غيرة الموى الذين يبعثون الحياة 
فى التراب 
ما الذى نعرفه عن إسهامهم فى هذا ؟ 
لفد مضى زمن طوبل وهم يعجون التراب بنخاعهم 
ويتخللون . وبتخللون عجينة التراب بنخاعهم الحر 
والسؤ ال الوحيد هو : هل يفعلون ذلك عن طيب خاطر 
أم أن هذا ثمرة أتعاب العبيد المثقلين 
تندفع إلى الأعل . ملتصقة با ؛ إلى أسيادهم 
هل الاسياد هم أولئك الذين يتعانقون 
مع الجذور . ويملحوننا بفيضهم هذا 
الشىء الهجين المتخلل من القوة البكر والقبلات :2*7 , 
ووراء كل كائن «أناء أو وجوهر: أو دذات» خخاصة تتداخل مع 
ذواث الآخرين ؛ ولذلك نبدو أحيانا كأنها على معرفة أوصلة بها : 
«إنئا نستنشق حالنا مارجا وبعيدا 
من جدوة إلى جذوة نععطى رائحة أخف 
وفى الحقيقة طالما يفول واحد منا : مالنا ؟ 
إنك فكث فى دمى ٠‏ وهله الغرفة . وهذا الربيع 
نبك . ٠...‏ , لكن ما الفائدة , إنه غير قادر عل أن 
فنحن نزول فيه وحوله )(*"2 , 
ويأن ريلكه على جوهر الفكر الأورفى الخاص باستمرارية الوجود فى 
إطار من المعاناة بين فطبى الحياة والموت . من خلال عملية التوالد 
والتناسل , وخلافا لما جاء عند أوفيد 2 الشاعر الرومان الذى جعل 
أورفيرس ٠‏ بامتناعه عن الزواج . محجم عن الدخول فى ميكانيكية 
الوجود أو الظهور من خلال لجنس أو التزاوج ٠‏ فإن ريلكه رأى أن 
استمرارية الوجود لا تتحقق إلا من خلال التلامس والعناق . فمن 
خلال إبم'اقى ‏ التزاوج ‏ يتنقل المكان ويتراكم فى الكائنات النى تنقله 
هى كذلك وتخفيه بنعومة . والابدية لا تتحقق إلا من خلال هذا 
المناق الذى تبيى م الفرصة لرحيل الأنا , حاما يبدا الأخر يتشكل 
فيها : 


1 أنتم الذين ترولون فقط لأن الآخر 
يفوى . أنتم اسألكم عنا . إننى أعرف 
لماذا تثلافون بمثل هذه السعادة 

ذلك لان العناق يستمر 
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لأن المكان لا يزول ؛ المكان الذى 
بنعومة فونه . ولانكم وراء هذا 
تتحسسون البقاء النقى . هكذا تترقبون الأبدية 
نقريبا من العناق 906" , 
ومثل الأورفيين القدماء يؤكد ريلكه فكرة تصعد الانا فى سلم 
التحول المتسامى , أو العلو إلى الفضاء الخارجى . فتخسر الانا فى 
نزوعها هذا خواصها التى اكتسبتها فى دورة وجودها الأرضى : 
: أما الأشياء الجميلة 
فمن يقوى عل إبقائها ؛ فباستمرار يبين الفلهور 
على وجهها ويزول . كالندى من عشب الصباح 
هكذا يفترق عنا مالنا 08 كالحرارة من طعام 
ساخن . آه . أيتها الابتسامة ؛ إلى أبن ؟ أيئها النظرة 
المقلوبة . 
يا موجة القلب الزائلة الدافثة والجديدة ١‏ 
ويل ؛ إننا كل هذا . أمَا للفضاء الذى تنحل فيه 
طعمنا "6" , 000 
ولعله من هذا المنطلق يمكن فهم أقوال ريلكه الخاصة بالتداخخل مع 
الفضاء الدارجى ؛ فالفضاء , كا هو الحال لدى الكتاب الأررفيين 5 
وبخاصة كما جاء عند هيروقليطس والفيثاغوريين0١27‏ , يمثل مرحملة 
التسامى الأخيرة القى تتوجه إليها الأنا : 
«الفضاء الخارجى باستمرار يتداخعل بصفاء مع وجودنا ا 
يتوازن معه , فى حين يلبثق وجودى بإيقاع» . 
دكم من هذه الفضاءات قد أصبح متداخلا معى 
ولع ب الاريك فلت وكأنها ابن لي 
هل تعرفنى . أنت أيها الفضاء الممتلء بالاماكن 
النى كانت مرة أماكني 
أنث مرة لحاء ناعم , ومرة مميط لكلمان وأوراقهار © . 
ومن المنطلق نفسه ثفهم أقوال ريلكه اللخاصة بالتداخل مع الملائكة 
برصفهم كائنات من هذا العالم المتسامى : 
وهل يمسك الملائكة 
فقط باهم . بما يفيض عنهم 
أم أن هذا يحدث أحيانا . وكأنه فى غفلة منهم 
قدر ضئبل من وجودنا عندهم ؟ وهل نحن 
نكاد تمتزج فى ملاحهم ؛ كالغمرض فى وجره 
النساء الحبالى 
إنهم لا يعون هذا 
نتيجة لعودتهم المحمومة إلى أنفسهم 99 , 
والحقيقة أن معنى الملاك , فى شعر ريلكه . يقترب من معني الشبح 
ف معناه الأررق القديم ٠‏ فالملاك يمفهوم الشبح فد يعنى الجرهر الحى 
الذى يقفز من شكل إلى شكل فى سلسلة التحول اللامتناهى . 
فالملاك , أو الشبح . هر الممثئل ٠‏ أو اللاعب ٠‏ الذى ينقمص 
الاشكال ‏ على خشبة مسرح الوجود : 
« وعندما أحس بالرغبة 
١١‏ 


عل الشرع 


بل أحدق فيها مليا حتى لنخطىء نظرى فى النباية » 
ملاك هناك فى هيئة لاعب يظهر ويرفع الستار 
وعلدئل يتحيد ما فسخناء 
دائها بوجودنا . عندئل يطلع 
من فصولنا سير 
التحول بأكمله 0 متخطيا وجودنا 
يلعب الملاك عندكذ :690 , 
وقد خلص ريلكه . من خلال تأكيده لفكرة التداخل الحاصل من 
السفرق عام التشكل ٠‏ والمتجه دائها نحر التصعد والنسامى ‏ يلص 
إلى بلورة فكرة التمرئى أو مرحلة المرأة . فالسفر فى عالم التشكل ؛ 
والدخول فى دورة التجليات . يتحولان فى التباية إلى مراة . والمراة فى 
هذا السياق تعنى الشكل الذى ينجل من خلاله الكائن ؛ «الانا» 
القابعة وراءه ٠‏ فى لحظة زمنيةما , وفى مكان ما . والشكل هنا غير 
مرتبط بالوجود الحيوى للأنا أو الجوهر ؛ فهر أى شكل نتجل فيه الأنا 
فى تنقلها أو سفرها فى عالم الأشكال بين إطارى الظهور ‏ الحياة - 
والكمون ‏ الموت أو التحجر*" . وفى الفقرة الثالية يمسد ريلكه 
عملية التحول التى يمسر فيها الكائن الحى ؛ فعل مسشوى الوجرد 
الإنسان تتمثل هذه العملية فى التحول من مرحلة الحيوية والاتفعال 
(السعادة والعواطف . , . ) إلى مرحلة المادة المتحجرة (سلاسل 
الجبال) , وأخيرا إلى مرحلة المرايا (مرحلة النجل والكشف) : 
د أبها السعداء منذ الزمن الباكر ؛ يا عاشفى الخلق ؛ 
ياسلاسل الجبال ؛ أيئها السلاسل بلرن الفجر الوردى 
منذ القدم ؛ يا لقاح الألرهة 
ومفاصل الضرء ١‏ أيتها الممرات والدرجات والعروش ؟؛ 
يا أجواء الحقيقة , ويا دروع السعادة ؛ 
أيتها العراطف العاصفة الأخاذة ؛ وفجأة 
على حدة : المرايا . تلك التى تلق من جديد 
فى وجوهها سحرها المبلق عنها ‏ _ 
لاننا تحن , عندما نشعر , نتبخر . 29301 , 
ولى مسيرة الكائن أو الأنا القابعة فيه . تفقد العيون ما أبصرته ٠‏ 
وما وعته الانا المبحرة فى عام التجليات : 
: ما أبصرته العيون مرة فى الوهج الذى تفحم 
بطيئا فى الموافد ‏ وهج عيون الحياة ‏ 
قد فقد إلى الأبد 
دوالارض آه - من يعرف خسائرها)"" , 
والمرآة تخترن التجليات النى بدأ فيها الكائن . أو الأنا القابعة فيه : 
وكيا هر الحال أحيانا . حيث تقبضي الورفة (التى نمت للتو) 
على الضربة الصحيحة من يد السيد . فإن المرايا 
غالبا ما تحتزن الابتسامة المقدسة . المشبعة بثغور 
الصبايا , عندما يتأملن وحيدات طلوع الصباح (84) 
والمرايا ‏ ببذا المعنى ‏ هى الشاهد الوحيد على مرور الكائن فى 
عالم النجليات ؛ وهى الجزر المائلات فى الزمن السرمدى ٠‏ والفراغ 
اللامتناهى : 
: المرايا على معرفة بحقيقتك على نحو لم يعرفه أحد من قبل 
أنتن (المرايا) فجوات فى الزمن , مملرءات بلا شىء 
لا 


إلا بثقوب الغربال 

أئتن (المرايا) المبعثرات القاعة الفارغة 

عندما يقتحم الظلام طاغيا كالغابات 950 , 

لكن مرحلة التمرثى أو المرأة ليسث عامة للكل » كما يرى ريلكه ١‏ 

فهى مرحلة لا يدخلها إلا الخاصة أو من هو مهيا لها : ولعل ريلكه 
يرجع ؛ مرة أخرى , إلى فكرة التسامى الأورفية . وهى الفكرة التى 
تتضمن أن التسامى بعيد المثال , لا يصل إلبه إلا من استطاع التطهر 
فى العالم المادى الثقيل : 


« أحيانا تكن (المرايا) مملوءات رسما (لوحات) 

قلة تبدو أنها دخلت عاللكن 

وقد صددتن الأخرين عنكن 5 حياء 

ولكن أجملهن سوف يبفى . وعل مرأى من خدودهن 

المصرنات يتغلغل نرسيس الطليق ,"© , 

والشىء الجوهرى الذى بيز أورفية ريلكه هو الطابع الوجودى 

الواضح الذى يجعل لافكاره فيمّة خاصة ؛ بحيث تبعده عن الحس 
العبثى أو العدمى . وى الصفحات القليلة السابقة أشير إلى الإضافة 
الجوهرية التى نضيفها الدورات الجديدة فى عالم التحول المستمر إلى 
الخبرة الإنسانية أو المادة المتجددة . لكن الشىء الأكثر أهمية فى أورفية 
ريلكه هر هذا الإاحساس بالتميز الإنسان فى خضم الدورة المتجددة 
بلا باية ؛ فالإنسان 3 برهم كونه خاضعا لدورة التجدد والفناء أو 
الانتقال ما بين التراب والسماء ٠‏ يبقى متميزا عن بقية الكائسات 
الاخرى : 


وأهويا شجرة الحياة . متى يحين الشتاء ؟ 
نحن لسنا متشاببين . لسنا كأسراب الطيور 
عارفين . مسبوقين ومتأخرين 


فلحن نعى الإزهار والئيسس فى وفث واححيد 
وف مكان ما ماتزال الأسود نسير 
وتجهل كل ضيق مادامت فى عزها :30" , 
الحس الوجودى لدى ريلكه يتميز عن الإحساس المعتم الذى قدمه 
الأورفيون القدماء » وبخاصة أوفيد ؛ فالرعب من مراجهة المصير # 
الموث ‏ للمرة الثانية . والسير فى نهر الدم الألى القديم , لا يثنى ٠‏ 
فى رأى ريلكه ؛ الأنا القابعة وراء الكائن ‏ الإنسان ‏ عن التورط فى 
لعبة الحياة » والتتقل فى عالم الاشكال : 
« بل إنه يريد أن يظهر . وبخفة يعود نفسه 
عل قلبه الداىء . حيث يفبض عل ذائه ويبدأ هناك و9" , 
فالأنا 0 أو الجوهر القابع وراء حركة التشكل ٠‏ يعرد نفسه عل 
الرعب والخوف . ويتألف معهما , لمعايشة خهربته الخاصة ؛ وليخلن 
تاريخه الخاص من الزمن اللانهائى من تاريخ أسلافه : 
دهر الجديد الخائف . كيف بدأ بتشرب 
بالحوادث الداخلية ذاث المستوى المميثت 
منحنيا إلى الحد الأقصى , ورازحا نحث النمو الخائق» , 


وأحبٌ نرك بربته ٠‏ وفرز 

جذوره فى بداية قوبة 

حيث ولادئه كان قد تخطاها . عاشقا 

هبط فى الدم الاكثر قدما ؛ فى الاودية السحيفة 
حيث الرعب لم يزل شبعان من آبائه 

وكل ميف عرفه ٠‏ أوما إليه ؛ وكأنه عل اتفاق معه» 5 
«بل المرعب ابتسم له ...... وثادرا 

ما ابتسمث ببذه العذوبة . أيتها الأم , وكيف 
باستطاعته ألا يحب الحياة النى ابتسمث له . قبلك 
أحبها ١‏ إذ عندما رحث تحمليله 

كانت ححياته فى المياه منحلة ؛ المياه التى تمعل البذرة 
أخف9” , 


ومثل الوجوديين الآخرين لا ينكر ريلكه طابع العداء الذى يتحتم 
حضوره فى إطار احتكاك الكائنات ٠‏ (البشر) ٠‏ وافترايم من نموم 
أما نحن . فعندما نظن أننا صوب هدف ما بكليتنا 
نحس بالآخر يضغط عليئا . العداء 
أول ما بصيبنا . ألا يقترب 
المحبون أبدا 
إلى التحخوم , واحدهم بالآخر , ويمنون 
أنفسهم بالمسافة . . والبيثت 
عسانا نشعر بذلك ؛ فالإنسان بوضوح 
شديد معنا . نحن الذين لا نعرف من حدود الشعور 
إلأسطحه الخارجى 2990 
وأخيرا فإن أورفية ربلكه الوجودية تتجسد فى إصراره عل 
المواجهة . برغم الرعب والعداء . وبرغم عبثية التنشل بين 
والتضحية : 
دلا أريد هذه الأفئعة نصف الملائة 
أفضل اللعبة ؛ إنها مليثة . ساحتمل 
الجسد والشريط ووجهها الخارجى ٠‏ إننى قاعد هنا 
حتى لو انطفات الانوار الى 
فيل لى ما من شىء أخر ‏ حتى لو هب من المسرح 
الفراغ مع النسمة الداكثة 
ولو م يظل من آبائى الموق 
أحد معى »ولا زوجة . حمنى 
ولا ولد بعينه السمراء التى تحول . 
مع هذا سأبقى ؛ فهناك أبدا شىء للمشاهدة :*"© , 
8# 
لقد ثبين للدارس 5 القسم الأول من هذه الدراسة مدى صلة 
أدرنيس بالتصورات الأورفية القديمة لدى أوفيد بخاصة . ولدى 
الحركة الأورفية بعامة . والمزئية المتبفية من هذا القسم الثانى تخصص 
لكشف العلاقة بين أدونيس والأورفية الحمديثة , ممثلة فى الشاعر الالمان 
ريلك , 


إن الصلة بين أدوئيس وريلكه لا تفتصر عل مجرد الاشئراك العام فى 


ملامح الأورفية فى شعر أدونيس 


الفكر الأورفى ؛ بل تتعدى ذلك إلى درجة التقارب فى الرؤ يا الفلسفية 


. الشاملة . وفى الاسلوب الشعرى : وف الصور الشعرية الجزئية . 


ولعل هذا التقارب راجع إلى الانفاق فى الانجاه الفلسفى العام لدى 
الاثنين » وبخاصة فى إطار تيار الفلسفة الوجودية . فأدونيس - 
بحكم تخصصه فى دراسته الجامعية الأولى ‏ كان على صلة بهذا الثيار 
الفلسفى ؛ ولعل ريلكه كان قد اجتلبه بارائه وشاعريته . والجدير 
بالذكر هنا أن ربلكه كان واحدا من الشعراء والمفكرين الغربيين الدين 
حازوا اهتمام جيل أدونيس وأصدقائه . ولعل أدوئيس كان على صلة 
مباشرة بشعر ريلكه . سواء من خلال الترجمات ٠‏ أو من خلال ما 
نشره ريلكه نفسه فى اللغة الفرنسية : 

ومن الأشياء النى نستوقف الدارس أن أورفيوس أدونيس ٠‏ الذى 
أبرزت ملاحه فى القسم الأول من هذه الدراسة , شبيية ب إلى حد 
بعيد ‏ بأورفيوس ريلكه . وثما يذكر بهذا التشابه فى رسم صورة 
أورفيوس أقوال أدوئيس التالية : 


دغارقا نحت جلدى 

لابسا ملحه وشحوبه 

غير أنى كلام الطبيعة 

عاليا عاليا كالجبال , , , :5" , 

«وبغتة صار بينى وبين الطبيعة 

لغة ورسائل 0 صار الهواء 

درجا ؛ صرت أمشى 

سائحا فى ثياب الطبيعة» 9" , 

فهذا الرصف يذكر بوصف ريلكه الذى عد فيه أورفيوس فقيدٍ 
الطبيعة , وجعل من الشعراء ورثة له يتحدثون بلسائه . 
ومن جوائب الائفاق بين أدونيس وريلكه تلك الحموائب المتعلقة 

برؤية وضع التجربة الإنسانية فى الوجود ؛ فقد أكد. ريلكه تاريخ 
الرعب الكامن فى الذاكرة البشرية من جراء بمارسة الإنسان للتجربة 
الوجودية . وتعبير دنهر الدم الإلى» الذى تكرر فى شعره له فى هذا 
السياق ‏ دلالة خخاصة . ومثيل هذه الرؤ ية للتجربة الإنسانية واضح 
جدا فى شعر أدوئيس : 

«تفتح الارض خطاها معى 

معى غضب الأرض . هواها . سطوحها الخشبية 

والدم السيد : الدم الأمر 0 الطالع من حفرة الزمان 

القصية,20" , 


دمن أين أنيت ؟ 


508 ا 
جئت فى قافلة الرعب ورايات الحنون 
فى بقايا فأسى المنكسرة 
مرهقا يحمل تاريخ الغصون6'9 , 
ومسيرة الإنسان فى شعر أدوئيس هى مسيرة الإنسان نفسها فى شعر 
ريلكه ؛ إنها التنقل فى الأشكال , والتحول اللانهائى بين قطبى, الحياة 


حل 


عل الشرع 
والموت » أو بين الحجر والثور : 


و مهيار 

جسر إلى الهبوط حتى السحر والشقاء 

فى الجسد الأرضى . أو فى جسد السماء 
....0.,., جسدى هنا , جسدى هناك ساحر 
صرت يئن بلا صدى 

يرناد يفتتح المدى 

هو المدى 


فصلته جارحة البروق عن الدمع اللزج الهزيل 
جسدى قباب الآرز ٠‏ والغبر المسافر ٠‏ والنخيل»(1*) 4 
ويتفق أدونيس مع ريلكه فى نصور أن الصلة وثيقة جدا بين الحياة 

والموت . وأن الفرق بينهم| أبسط مما بظن . فقول ريلكه : «إننا دونما 
نوفف لنساب لنتواصل مع أولئك الذين سبقونا . وأولئك الذين ‏ 
ظاهريا ‏ يأئون بعدنا 147 , أو قوله : «الموت هو الوجه الآخر 
للحياة ؛ الذى ممتفى بالجهة الأخرى”*) . بعد نظيرا لقول أدونيس 
الذى صاغه بكثافة التصوير الشعرى ؛ 

ولو فبلتم الحجار . لو شهدتم س 

فئحث كل حجر غدير 

من دذمه 


والزمن المعصفر الملان 


يبكى 
وكل صخرة سحابة ,49 , 
ويكاد أدونيس أن يوظف تصررات ريلكه نفسها . الخاصة بالمسافة 
بين التحجر والنمو . فالتساؤل الذى طرحه ريلكه عن سر نشوء 
الحياة : ونصوره أنها آتبة من «الموق الذى يبعثون الحياة فى التراب» ١‏ 
الموق الذين «فد مضى عليهم زمن طويل وهم يعجنون الشراب 
بنخاعهم ١‏ ويتخللون عجينته بلخاعهم ...00000 هذه 
التصورات نفسها تان عند أدوئيس بتحوير بسيط ؛ 
« ليدخل (أى الشبح) 
تحمله المسافة المنفوعة كالخل . فيها تحت العشب وقشرة التراب 
المسافة المزروعة بالنداء وجلث الصرت 
المسافة المحفورة فى الهلايا الأرضية . حيث تتحول طبقات 
الصخر أرائك ومحطات(650 , 
سكنت كل عشبة 
الفت بين الصخر والنبات ,45) , 
والفرق بين ريلكه وأدونيس فى هذا الصدد هو أن الأول يسند مهمة 
الخلق وقوة النمو إلى الاسياد الخلاقين . أولئك الذين يقبعون دائها فى 
التخوم الضيقة الحرجة بين الموت والحياة : دهل الأسياد هم أولنك 
الذين يتعانقون مع الجذور ويمنحوننا بفيضهم هذا الشىء الهجين 
المنخلق من القوة الخام والقبلات ؟280 . فى حين أسشد أدوئيس 
مهمة المخلق وسر الدمو إلى الطاقة الحيوية الكامنة فى مادة الكائن الحى 


#* من معانى كلمة وربابة؛ السحاب . انظر لسان العرب مادة ورببم» . 
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أو الشبح . كما يسميها . وينغاضى عن النمييز بين الأسياد والعبيد » 
الذى قدمه ريلكه , 
وفى سياق فلسفة التحول يلتقى أدرئيس مع ريلكه فى تصوره 
للعلاقة بين الكائن الحى (الإنسان) والمكان ١‏ فقد أشير فى الحديث 
عن ربلكه إلى تصوره أن المكان يرتحل مع الإنسان أو من خلاله لبدخل 
عالم الأبدية . وأن الإنسان ينقل المكان ويخفيه بنعومة فى رحلة السفر 
بين الأشكال . ونتردد هذه الفكرة نفسها كثيرا لدى أدوئيس . وما قاله 
فى هذا الصدد فى كتاب التحولات والهجرة : 
« الجسد يعلم الفضاء كلامنا 
الجسد يتجوف ويحضن الأرض,(850 , 
وقرله : 
« أرض تعرض نفسها عل 
تنبض فى جسدى ؛ تومىء وتلحفى](4) , 
وقول : 
«أرض تعرض نفسها عل 
تبنف أن أرش سحر مام أزرق 
على غيرها من الارض 5 
وأتركه فى سبات إلى آخخر الدهر ‏ أمينع0"؟ , 
وبلور أدونيس الفكرة نفسها فى مرحلة متأخرة . وبدا أكثر افترابا 
من ريلكه عندما قال فى «المسرح والمرايا» : 
وحيث لا يعرف الدخان 
أن بين الحفول 
وينابيعى الخفية 
سقطت جثة المكان 
فى دهاليزها الأبدية » , 
أر فوله من الفصيدة نفسها ‏ «مرآة الطريق وتاريخ الغصون» : 
د حضنت الحريق 
وقشرت المكان . جعلت المكان 
زهرا يقرأ الطربق 
والخطى ترجان,9؟! , 
والدارس يتساءل عن العلاقة بين أقوال ريلكه الخاصة باحتمال 
خلن العناصر الجديدة من جراء ارتحال المكان فى مرافقته لمسيرة التحول 
اللانبائى فى الكائن الحى . وقول أدونيس التالى ٠‏ السذى يتضمن 
إمكانية تألف الكائن الحى مع العناصر . وفتح جسر التأخى بيشنه 


وبيما :ا 
0 اخيت وجهى مع المشب 
واستسلمت خطاى 
لحئين المرابا 


ورايت العناصر تبكى وتفتح جرح الأخوة بيننا الله 


ولعل أدونيس فى التقائه مع الاورفيين القدماء فى مسالة ارتال 
الجوهر الحى (أو الأنا) فى عالم التطواف اللانهائى قد الل من شعر 
ريلكه تموذجا يحتذى عل مستوى المضمون والأسلوب والاخيلة . فقد 
أكد ريلكه ‏ أكثر من غيره من الكتاب الأورفيين ‏ مسألة الطواف 
والتداخل مع الكائنات الأخرى فى إطار من الفضاء اللامتناعى ٠‏ رف 


القسم المخصص لريلكه من هذه الدراسة وردث إشارات كثيرة تحمل 
هذه الدلالات . أما أدونيس فقد قال فى هذا الصدد ؛ 

الرأس والحوقة معا (بإيقاع هادىء) : 

لا أعرف التخوم . لا تحدنى الشطآن 

نحدى علامتان ‏ الشمس والإنسان ‏ 

وها انا طوف . كى أزلزل الحدود . كى أصلم 

الطوفان ,294 , 
وفيم) يتعلق بالتداخل والطواف فى الفضاء قال : 

« جسدى يتراءى 

كالطريق المعلق . يهار , يفتح أوراقه 

ويستنطق الفضاء ,9*2) , 
وتبدو الفكرة نفسها فى قوله التالى : 

والجسد يعلم الفضاء كلامنا90؟ , 

وكما ارتبطت مسألة التداخل والطواف فى الفضاء لدى ريلكه 

بإمكانية الالتفاء مع الملائكة والتمايز عنهم فى الوقت نفسه ١‏ ارتبعات 
المسألة نفسها لدى أدونيس بالنتيجة نفسها : 


١‏ أنتم أيها الملائكة 
الأطهار/المنقذون/القواد/الحكماء . . . . إلخ/ 
التمس منكم فى هذه اللحظة معجزة واحدة 


أن تعرفوا كيف نفولون وداعا 

بيننا بُعد الروح 

بيئنا الاعماق والسفر فى فضاء الأعماق :3©9) , 

ولفد أكد أدونيس فى نزعته الشعرية ٠.‏ القائمة على الاعتقاد فى 

التحول ؛ نزو الجوهر فى الكائن الحى إلى التسامى والتمرثى ؛ وهو 
ما يسمى بمرحلة المرايا فى شعر أدوئيس . وهذه الفكرة مستمدة من 
معتقدات الأورفيين القدماء . الذين تصوروا أن الإنسان يجاهد دائما 
من أجل التخلص من حبائل المادة الثفيلة ؛ أو من عالم اللزوجة 
والرطوبة . ليتمراى فى الاعالى . أو ليخزن ذاته فى مرآئه الخاصة . 
والفكرة نفسها تطغى على شعر أدوئيس . ولعل تسميته لعمله الشعرى 
«المسرح والمراياء . وإن لم يكن العمل الوحيد الذى بجسد هذه 
الئزعة . آنية من هذا الفبيل , وما فاله أدونيس فى هذا الصدد : 

و وداعا ايها الجرهر الثقيل » يارخامنا البشرى 

وليأث العابر الخفيف 

العبر ووجهه 

ولثأث الاجنحة المليثة بالغيم ,2480 , 

والحقيقة أن مثل هذا التصور ؛ مع التسليم بوجوده أصلا فى الفكر 

الأررق القديم 6 بجعل من أدونيس مدينا بشكل أكبر لما فدمه ريلكه 3 
ففول ريلكه : «إن المرايا غالبا ما تختزن الابتسامة المقدسة المشبعة 
بنغور الصبايا . ٠.‏ . أو قوله : «المرايا عل معرفة بحقيقتك عل نحولم 
يعرفه أحد من قبل / انئن المرايا فجوات فى الزمن مملوءاث بلا 
شىء؟*) . أو قوله : «أيبا السعداء منذ الزمن الباكر . يا عاشقى 
الخلق/ريا سلاسل الجبال , . . /ريا لقاح الألوهة/ ومفاصل 
الضوه . . . /أيتها العراطف العاصفة الأخاذة . وفجأة/رعل حدة : 
المرايا 000620 وجد صدى واسعا فى شعر أدوئيس . ولعل 
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قصيدة أدونيس دمرأة الطواف» التالية تبرز هذه امعان فى ثوب شعرى 
جير "23 : 

< بعد ثار الطوات 

بعد رحيق الجرح والحلم فى سرير القطاة 

سطعت شهوة العلو . تسلقت حنينى وناره ٠‏ ورحلنا 


عن بلاد نزازة طحلبية 

فى بساط الخليقة الشفاف 

وأنا اليرم نكهة كوكبية 

أتمرأى . وأصهر الدهر مرأة انخطاف لوجهى العراق 
للنبار المسون كالقلب . للفئح 

لسحر الأبعاد والاطراف ,92؟"0) , 


والملاحظ أن أدونيس قد أكد أكثر من ريلكه فكرة ممارزة مرحلة 
التمرئى أو المرأة ٠‏ وإن يكن فى هذا التأكيد قد اعتمد عل أفكار جزئية 
فدمها ريلكه فى بعض قصائده . فقد أشار ريلكه إشارة عابرة إلى 
مرحلة ما بعد التمرئى أو المرآة فى قوله التالى : 
: أيتها العراطف العاصفة الأخاذة . وفجأة 
على حدة : المرايا النى نحل من جديد 
فى وجوهها سحرها المنبئق عنا ,219 , 
فقول ريلكه : دوفجأة عل حدة ؛ المرايا التى تلق سحرها المنبعن 
عنا . . .» قد نبلور لدى أدوئيس فى عدد من قصائد ١‏ المسرح 
والمراياء . التى اتصفت بفسط كبير من الغموض . وقد جسدث هذه 
القصائد فكرة أساسية . هى مجاوزة مرحلة التمرئى أو المرآة . ومما قاله 
أدرئيس فى هذا الصدد فى قصيدة بعنوان : «سرأة الطريق وساريخ 
الغصون» : 
« لا ليج المرايا ولا وردة الرباح , 
طالع فى دمى . فى الحقول 
سابح فى مدار الفصول ,3"9) , 
فحركة الجوهر الكامن فى الكائن الحى مستمرة فى تطواف دائم ١‏ 
فلا راحة فى خليج المرايا ‏ على أساس أن المرايا أو التمرثى المرفا الاخير 
لتطواف الجوهر فى الكائن الحى ‏ ولا ضياع أو فقدان للهوية فى عالم 
الريح المتغير أبدا . وبالمعنى نفسه يقول أدوئيس . حيث يطور بشكل 
أوضح فكرة مجاوزة المرايا : 
« من زمان عشقت الحجر 
وانجبلنا معا وافترقنا 
من زمان رأيت الحجر 
سرة ء والمرايا 
موعدا ١‏ والتقينا 
وانجرحنا . وثمنا وفمنا 
وافترقنا » وعدنا 
وأنا اليرم أنأى وأنفذ ما تقول المرايا ,(*"2)3 , 
ونتبلور فكرة مجاوزة مرحلة المرايا أكثر قليلا فى الففرة التالية : 
« وغسلت المرايا . وحررت أعصارها . مزجت المرايا 
والطريق وتاريحها , وجعلت المزيج 
كيمياء العصور الجديدة )3١7()‏ , 
وفد كانت هذه الفقرة البذرة الأولى التى نشأت منها قصيدة «كيمياء 
١‏ 


عل الشرع 


الترجس» 0 التى تعد بلورة شاملة لفكرة مماوزة مرحلة التمرئى ٍ فنى 
دفة متناهية وغموض كبير حاول أدونيس أن بهسد حركة الجوهر أو 
الطاقة الحية فى الكائن الحى نحو مرحلة ما بعد التمرئى أو المرايا . 
والحقبقة أنه يصعب على الدارس أن يقدم التفصيلات الكثيرة عن 

موضوع هذه القصيدة فى هذا المكان من هذه الدراسة . ولكن بمكن 
القول الآن إن فكرتها العامة نتمثل فى محاولة الجوهر الكامن فى الكائن 
الحى الدخول فى دورة التجدد والالبعاث مجددا فى دورة الحياة . بعد 
بلوغه مرحلة المرايا المتسامية . والوسيلة الوحيدة المتوافرة أمامه هى أن 
يفتل المرايا ويدخل دائرة الوجود من خلال معبر الجنسر9١1)‏ : 

« المرايا تصالح بين الظهيرة والليل 

خلق المرايا 

جسد يفتح الطريق 

لأفاليمه الجديدة 

فى ركام العصور 

ماحيا نجمة الطريق 

بين إيقاعه والقصيدة 

عابرا آخخر الجسور 

٠‏ . وفتلت المرايا 

ومزجت سراويلها النرجسية 

بالشموس . ابتكرت المرايا 

هاجسا بمضن الشموس وأبعادها الكوكبية ,(3"4) , 

وأخيرا ٠‏ لفد عبر أدونيس . كبا فعل ريلكه من قبل . عن نزعة 

وجودية من خلال الأورفية . ولعل فكرة ظهور الغير من خلال الأنا من 
بعض ملامح هذا الالتفاء . وما قاله أدوئيس من تصوراته الأورفية 
فى هذا السياق قوله : «وأخسذ جلدى بتهيا لسقوط تكوكب آخر فى 


اهو امش 
(1) راجع : جبرا إبراهيم جبرا . النار والجرهر ؛ دراساث فى الشعر ؛ المؤسسة 
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(©) أدرئيس . أغان مهيار الدمشفى (الأثار الكاملة) . دار العودة ٠‏ يروث . 
الاقلدم ا ص99 , 
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تجاعيد(9 21١‏ 5 وأكد أدوئيس فكرة التفرد (أو التوحدن) الوجودية 3 
القائلة بتحصن الفرد فى حدود ذانه . برغم أنه يعيش وسط 
الأخرين 5 فعلافة الفرد مع الآخرين علاقة هامشية جدا ٠‏ تماما كهذا 


الوصف : 
« أفتح واطل 
أسمع أن حول أناسا يتناسلون , بمونون 
مع ذلك أعرف البشر كلهم 
أذكر 
قابلتهم فى واحة بين أذى ‏ قرب سريرق 
لكن لا تزاور بيننا 


الأشياء وحدها أراها ونران 23١١0,‏ , 


وكما أكد أدونيس فكرة العداء الحتمى . على حسب المذهب 
الوجودى . فى عالم الحياة الإنسائية . أكد كذلك فكرة مجماوزة هذا 
العداء من أجل مصلحة الوجود ا مستمر : 


0 تقذننى أصرائكم بالحجار 

أصواتكم فرق جبينى دم حول جبينى غبار 
أصوانكم حصار 

لكننى حصن /بصون /غرر 

برفضى البارىء , بائفجارى 

كأن المهب . أو كأن البركان 

باسم الغد الصديق 

باسم كركب 

سميته الإنسان 23١17:‏ , 
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ؤشم الفيتورئ 


0 


ممت 

توافقا مع الترسيمة المتهجية ؛ المصرح بها فى المقدمة ٠.‏ نرى أن 
الأوان قد حان لمقاربة مستوى أخر فى المئن . يعد فى نظرنا المستوى 
الأكثر ثقلا ومركزية . لأنه سيمدنا بنمط المقصدية التعبيرية الى 
فرت المئن وكيفت سيرورته البنائية المتراكبة ٠‏ وبصيغة أخرى لانه 
سيمدنا بنمط الوعى المشتغل فى النصوص . هذا السوعى المؤشر 
والدال عل وضعية تاريمية محددة قامث النصوص بوظيفة تصويرها 
وشعرلتها . 

وقد بمدينا حاليا أن نقوم باستنباط بعض الخلاصات الكفيلة بتأبييد 
عدناللرؤ ية المسيجة لنصوص المتن بنية دالة ووظيفية تفترن بفعالية 
تاريخية لمجموع إنسان . كما تمعل من شاعرنا الفيتورى مجرد صوت 
بنوب مناب هذا المجموع , مادام قد كثف شعريا رؤ ية ما أفرزت 
بدورها الوعى الناظم للأوعاء المبعثرة أو المتجانسة للمجموع الإنسان 
الأسود ٠‏ أن( الأثر ببثل التقاطا لوعى جمعى من خلال الوعى الفردى 
لمبدعه . وهو وعى يكشف ء بعد ذلك ؛ للمجموع السوجهة التى 
يستشرفها « دون علم بذلك » فى فكره ٠‏ وق وجدانه ١‏ وبالتالى فى 
سلوكه 2١7)‏ اعتمادا على ( أن ترب فرد نبقى ممتزلة وقاصرة حتى يمكنبا 
إبداع بنية ذهنية من هذا القبيل . فهذه الأخيرة لا تعدو كونها ثمرة 
الفعالية المتصلة بعدد مهم من الأفراد الذين يوجدون فى وضعية 


© فصل من رسالة جامعية عنوانها ( التزعة الزنجية فى الشعر السودال المعاصر : 
محمد مفتاح الفينورى لموذجا ) تقدمنا مها لنيل دبلوم الدراسات العليا فى الادب 
الحديث . أشرف علبها الدكتور محمد السرغينى . ونرقشت بكلية الآداب 
والعلوم الإنسائية بفاس . يرم 7١‏ ديسمبر 1485 . 


الرؤْنّ الآ و رغيؤوالوعىا ممكن 


فاتقطص كط 
متشاببة ٠.‏ أى أنهم بشكلون مجموعة اجتماعية متميزة أفراداً عاشوا 
طريلا : وبطريقة مكثفة . جماعا من المشاكل على ضولها تحنم عليهم 
أن يجدوا لها حلا دالا5) . 
وبنيات المثن . أمام تجربة شعرية متشحة برواقية عدمية . أو أمام 
خطاب شعرى غنائى منطوعل فضائه التخيل بدون أن تكون له صلة 
بوافع ما أو تاريخ ما , بل نفر بأننا كنا بإزاء إنجاز رؤ يوى منخرط . 
بالقوة وبالفعل , فى الآلية البنائية للمتن . سواء عل المستوى الشكل 
أو الدلالى . الشىء الذى يؤهل الإنجاز الرؤ يوى المذكور للتحول إلى 
بنية دالة متماسكة لأن ( الأثر الأدى , مثلما قلنا . إن هو إلا تعبير عن 
رؤ ية العالم . عن طريقة للنظر والإحساس بعالم ملموس من البشر 
والأشياء . والكائب مجرد إنسان يمد شكلا ملائما لكى ببدع هذا العالم 
ويعبر عنه7) , 

عل أن الشكل , فى هذا المقام . لا يقتصر عل المفهوم المتداول 
له من حيث كونه إهابا جماليا مغلفا للبئية الشعرية . ولكنه يمس أيضا 
الصيغة النى استقامت وفقها البنيات الدلالية المعتملة داخصسل البنية 
الشعرية المعنية . بمعنى المنطق أو الوسيلة الضابطة لطرائق ومساحى 
اشتغال تحتلف العناصر والمكونات الشعربة , مما يننج فى المحصلة 
رؤية ما للعالم ميزتها النماسك والتجانس , وهما الشرطان الاساسيان 
اللذان يردان أثناء الحديث عن البئية الدالة . ( فرؤ ية العالم هى وجهة 
نظر متماسكة ومتجانسة حول كل الواقيع )240 . أى حول المرجع 
التارجى الذى يشترط نكوين هذه الرؤية ٠‏ لم يضم هر بنفسه 
لمفعوها . بحيث إنها صيغة موقفية تزاوج بين التأثر والتأثير فى نفس 
الونت , 


وبما أن الأمر عل هذه الشاكلة حرى بشا أن نستخلص المنطق : 
البنائى الذى ضبط التهيثة النصية فى المتن شكلياً ودلاليا . وذلك بغاية 
وضع اليد عل علاقة هذا المنطق بطبيعة الرؤ ية للعالم النى هى بنية دالة 
أولا وقبل كل شىء ‏ لانبا وكما بينا . إحدى الضيغ ا 


بنعيسى بوحالة 


من الفعاليات والخبرات التاريحية . إذن فالمسألة نتعلق بتحديد 
الميكانيزم أر الميكانيزمات الني نحكمت فى إنتاج شكل المتن ودلالاته , 
ثم اللجوء إلى تشييد نموذج خطاطى استخبارى سيسعفنا . لا محالة , 
فى استيعاب طبيعة العلاقة القائمة بين الكون التخيل فى المثن والوععى 
لتجريبى الذى لابس ثوابت التاريخ الأسود ومتغيراته . لأن ( العلاقة 
لاساسية بين الحياة الاجتماعية والإبداع الادى لا نخص مضمون 
هذين القطاعين من الواقع الإنسان . ولكنها تخص ما عدا البئيات 
الذهنية , ما يمكن تسميته بالمقولات النى تنظم . فى وقت واحد , 
لوعى التجريبى لمجموعة اجتماعية معينة والعالم التخيل الذى أبدعه 
لكاتب )6*0 . ومن ثم فإن ما يفيدنا جوهريا هو( معرفة الطريق التى 
سلكها التعبير عن الوافع التاريمى والاجتماعى بواسطة الحساسية 
لفردية للمبد ع ضمن العمل الأدبى المدروس )220 . وبعد ذلك سيتان 
لنا اكتشاف الدواعى والمقتضيات التى حفزننا مل موضعة رؤية 
الفيتورى للعالم داخل سياق ما أسْمُيْنَاُ بالرؤية الأورفية , 

فلقد كان استهلالنا لمقاربة المثن بالمعايئة الوصفية للاقتصاد 
النصى التحق جد مبرره المنبجى ل الاقتناع , استجابة لمستلزمات 
البنيوية التكويئية ٠‏ بصدارة عملية مسح وتحليل المستوياث البنائية 
الشكلية للمئن . ودراسة أوجه البنائها ومواظفتها . وذلك قبل 
الانتقال إلى عملية لاحفة وهى مسح المستوى الدلالى وتحليله , 

ثم دمج هذا الأخيرفى بنية أشمل هى بنبة التاريخ الأسود . وإذا كنا 

لا تحناج إلى مماودة الحديث عن أهمية هذا المسلك الإجرائى ٠‏ لاننا 
بررْناهُ فى حينه . مع ذلك لا باس أن نذكر بالغابة الى تربصت 
بخطواتنا التحليلية للمستويات البنائبة الشكلية والدلالية للمئن . ألا 
وهى إثمار استبيان مخطاطى فى مكنته اختزال مجمل مناحى الألية 
الشكلية ؛ على أن يكون مطراعا للتقابل . ٠‏ مقارنيا » مع استبيان مواز 
يمتزل هو الآأخر مناحى الآلية الدلالية . مع قابلية اندماج الاين فى 
تقابل تمائل مع بنية التاريخ الأسود . فى مراتبها وتحولاتها المختلفة , 
بحيث نستطيع فى النبابة , نحديد المكون الرئ يرى أولا 3 ثم التعامل 
معه بما هو بنية دالة ثانيا , 

وعليه فإن عكوفنا المبكر على تحليل المستويات البنائية الشكلية لم 
يكن تماهيا فى حس جمالى دوجمائى بقدر ما كان نوعا من التنقيب والحفر 
عن المنطق الصرف الكامن وراء مواظفة تلك المسثويات . لأن 
لا أحد يمكن أن يخطر بباله دحض كون الإبداعات الأدبية والفلسفية 
هى آثار لمبدعبها ؛ إلا أنها تنحوز منطفها الخالص . وليست إبداعات 
اعتباطية )29 , 


إن بنية الشكل المقبرض عليها ضمن المبحث الأول يمكن أن ترفد 
إذن التحليل الذى نحن بصدد تأسيسه . ومن ثم فإن الامر لا بتعلق 
بحكم قيمة فد ننساق إلى اتخاذه حيال هذه البنية . أو أن ننظر إلى 
تمظهرها بوصفها نوعاً من تصريف الشاعر لنواياه واقتناعاته الجمالية , 
مادام الذى يهمنا بالتحديد هو عزل الميكانيزم أو الميكانيزمات النى 
شكلت البنية ومنحنها هيثتها الدالة , 

هكذا أمكننا . بعد تمرىه البنية الشكلية الشمولية إلى بيات 
مفصلية وتابعة . أن نعاين نماذج البناء النى تحققت على صعيد كل بلية 
عل حدة . فكان أن لاحظنا حضور معجم يسترفد مرجعية ذات 
طبيعة إنسانية ٠‏ إذ بحضر الكائن الإنسانى بما هو جسد ولون وتخزون 
؟ ١"‏ 


انفعالى ٠‏ وف المقابل لمسنا ارتباط مكونات المعجم المستثمر نفسه 
بمرجعيات مجالية زمانية وتاريمية , إلا أن الخصيصة الدامغة لكل هذه 
المرجعيات هى التتوع والتعداد أو ممافاة الأحادية . فقد وفنا ل 
ا مرجعية انان عل غالب لان مركزى يجمع بين الإنسان الأسود 
والإنسان الأبيض . وعلى مستوى المرجعية المجالية نصادف تمركز 
الثنائية الدالة نفسها , إذ بندغم التول الشعرى فى فضائين متنابذين : 
الفضاء الأسود والفضاء الأبيض . وما أوردناء بمخصورص ص الإنسان 
والمجال نستطيع إبراده فيا يتعلق بالمرجعية الزمنية والمرجعية 
التاريمية . بالنظر إلى أن الشاعر فد مفصلهما خضوعا لتقابل ثنائى 
كذلك . فقد تراوحت السيولة الزمنية فى النصوص بين حد المطلقية 
وحد النسبية ٠‏ فى حين نيضت النصوص بتبليغ خطابين تاريميين 
تنازعيين . فهناك الخطاب التاريخى الأسود المتجسد فى حضور الذات 
السوداء . سواء كانت تاريخية منجزة لفاعلية حَُدْئِيُة ماء أو كانت 
تاريخية منفعلة بالخطاب التاريضى الأبيضي ٠‏ أو كانت تاريمية متطلعة 
إلى إنجاز فاعلية مجاوزة . وف المقابل تْثل التاريخ الأبيض كخطاب 
هيمنى وعدوال وتعنيفى 1 ل علائقه التاربمية مع الذات السوداء 5 
وعل المستوى التركيبى عمدنا إلى تحديد رباعى لتمظهرات 
المكون النسقى فى نصوص المئن . فضبطنا أربعة أنساق قاعدية » 
هى النسق الخبرى . والنسق الإنشائى , والنسق النعتى . وأخميرا 
النسق الحالى . ليس معنى هذا أن نصوص المثن لم تبلور سوى هله 
الانساق . بل إن انتقاءنا الإجرائى لها يستند عل ما رأيناه من ثفاوت 
وظيفى دال بينها وبين أنساق أخخرى باهتة الفاعلية . فتشاسخها 
الدورى الكثيف عبر مفاصل ال متن وأجزائه النصية المختلفة هو 
ما أرغمنا فعلا على الانحباز إليها . على أن المقصدية المترخاة بعد ذلك 
كانت هى التأكيد أولا عل تنوع الاشتغال النسقى وتعددينه 
الوظيفية . ثما يعنى عدم انحباس النصوص فى نطاق عاملية قاعدية 
أحادية 0 وبالتالى مفصل تمفصل الإنجاز الت ركيبى وانفتاحه 2 وثانيا ماولة 
الإقادة من طبيعة الميكانيزم الذى رافق هذا التمفصل وذلك الاتفتاح , 


فإذا كانت الأنساق الخبرية قد انبسطث بما هى متتاليات إعلامية 
مهمتها الإخبار عن الواقع الأسود . وعن الممارساث والائفعاللاات 
والتطلعاث السوداء . بلإضانة إلى الإخبار الموازى ٠‏ الصريح أو 
الضمنى . عن الراقع الأبيض وخطابه التدميرى 6 فإن الاأنساق 
الإنشائية ل رك بين النداء , والاستفهام ؛ والتعجب ٠‏ 
والدعاء , والثمنى . والرجاء . . . . فد أرفدت العلصر التخييل لى 
نصوص المتن . كما شحذت جنوح الوعى المضمر فى بنية المتن نحو 
المستقبلية والإمكان . أما الأنساق النعتية فقد ارتكزت على مواظفة 
وصفيسة تقوم عل نزوع تعينى وتدفيقى للذات أو المورضوع 
المشعرنين » . ولعل هذا ما يتجل فى الأوصاف اللونية بصفة 
خاصة . وإن كان هذا شان الأنساق النعتية . فإن الانساق الحالية 
ارمبلث بتنميط المقاماث والتموضعات التى حابلت الفعل والانفعال 
الإنسانيين ؛ أو صاحبت ألية المجال الوارد فى النصرص . وهذا فإن 
الخصيصة اللصيقة بالانساق النعتية . هى أنها خدمت مادعوناه 
بالموصوف الثابث . على حون توجهث الانساق الحمالية إلى سواكبة 
ا مستجد الطارىء 0 أى المتغير والمتقفلب ٠‏ 


وعند مقاربثنا لدمط الكثابة الإيقاعية فى النصوص وجدنا انفسنا 


مرة أخرى حيال التنوع نفسه والتعددية نفسها . ثماما كا رأينا فى 
المستوين البنائيين السابقين . فلقد حصرنا زمنين إيقاعيين متراكبين ٠‏ 
يمارسان تناوبها على النصوص , ولذلك اصطلحنا على الزمن 
الإبقاعى الأول بالزمن الاتباعى . وتحديدا فى شكله التشطيرى الذى 
يستمد مقوماته من قصائد المهجريين والرومنتبكيين العرب ٠‏ أما الزمن 
الإيقاعى الثنى فهو ما اصطلحنا عليه بالزمن الحداثى( القصيدة 
الحرة ) . بما يعنيه من مجاوزة للسيميترية ؛ ومن مناورة على صعيدى 
النشكيل التفعيل والثقفية . ومن جانب أخر لم نشأ , قبل انتقالنا إلى 
مسئوى بنائى شكل لاح , إلا أن نسجل فوت المنسوب الجدلى فى 
النمساذج الإيقساعيسة النى تؤول إل السزسن الاتبامى . .بل 
1 والاستائيكية 1" شبه المطلقة للمكرنات الإيقاعية ه الدنيا . وعل 
العكس من هذا , بين لنا أن الزمن الحدائى قد تمظهر عبر ثلائة 
مسئويات هى ؛ أسايناء النص عل تفعيلة واحدة مم الالتزام 
بتفعيلات البحور الصافية . ١‏ بناء النص عل تفعيلات البحور 
الممزوجة .  *‏ بناء النص وفق جمالية حرة تمويبية بحيث تبطن فى 
جوهرها روحا إيفاعية اتباعية ( عمودية ) . 


إن الشىء الأساسى فى هذا الترصيف ٠‏ بالنسبة لنا , هو توافر 
معطى جدلى دال , سواء فى الزمنين الإيفاعيين المركزيين ٠‏ أو فى 
مستوباث الزمن الإيقاعى الثاى . هذا فضلا عن حضور لغة لا تخلو 
من بعض النثرية » هوما يتجل فى بعض نصوص اتن . 


وعندما توقفنا عند المكون العنواني . عل صعيد المجموعمات 
الشعرية أو مل صعيد النصوص التابعة لها . سمح لنا هذا الترئف 
بمعايئة نوع من الانسجام أو المواثيقية . من الزاوية الدلالية » بين 
المكون العنوائنى والبرئامج الدلالى الشمولى الذى مبضت به نصوص 
المجموعات . بيد أننا استنتجنا . ونحن نفارن بين عناوين النصرص 
وبراحجها الدلالية الخاصة . التعددية الملموسة نفسها فى المستويات 
البنائية الشكلية السابقة . وبالاحرى فإن الامر يتعلق ب : 
١‏ نصوص ذات امتباز علائقى مع البرنامج الدلالى الشمولل . 
؟ - نصوص ارتباط واهن بهذا البرنامج . * ب تصورصض 
يستقطبها برنامج دلالى مغاير لمجرى الدلاة النوليدية للمئن 
( الزئجية ) ؛ إلا أنها تملك . بصيغة أو بأخرى . علائق معيئة بيده 
الدلالة . 4 نصان لاتماس لمم أو ليس لما علاقة بالدلالة 
المذكورة , وهما ١‏ الندم ‏ ود لبته لا يزال ؛ من مجموعة ( عاشن من 

إفريقيا ) . أما بخصوص المكون السردى - الدرامى فقد ثأن لنا ان 
نضبط انفتاح كثير من نصوص المتن عل ححركية الواقع المرجعى 
ونحولائه 0 وتصريف الشاعر لركام من الوفائع والمجكيات ٠‏ نظرا 
لنقل ما شُحنت به ذاكرته التاريخية . والكثافة المحكى لى النصرص 
حدث أن تداخسل السردى والشعرى فى نسيجها النصى . وؤلك 
توسطا بمجموعة من القرائن الصباغية . وخخاصة المركيسات الجملية 
الفعلية . والعنصر الضمائرى . هذا وإذا كنا قد أشرنا فى حينه . إلى 
الآفق الدرامى المسدود فى مسرحية ( أحزان إفريقيا ) وإلى التحققات 
الدرامية البئيسة الى بلورتها ٠‏ ومن ثم إلى تختلف المطبات والمزالن 
البنائية ٠‏ إذا كنا قد فعلنا ذلك وعضدناه بمعطيات . فإن المهم عندنا 
هوتوزع البناء فى المتن بين منحى غنائى وآخر درامى ( تجاوزا ) . هذا 
على مستوى المساحة الكلبة للمئن . أما على مستوى المسرحية . فإن 


الرؤ ية الأورفبة فى شعر الفبتورى 


هناك جدلا ٠‏ داخل مسقيتها », بين ماهو غنائى بحت ٠‏ وماهر 
درامى ا ومن ثم تواجد عناصر غنائية وسردية ودرامية ؛ مع ما يؤشر 
عليه وجودها من تنوع ونعددية , 


وفيما .ميتصمل بالمعمار القصيدى لمسنا كذلك ثثنية للتشييد 
النصى , عمادها النموذج التشطيرى ( المهجرى - الرومتيكى ) 
وفوذج القصيدة الحرة . وضمن هذا الاخبر حصرنا نموذجين فرعيين 
هما رج المعمار المقطعى . ثم لموذج المعمار الكتلوى . عل أن 
هناك تثنية مرادفة داخل هذا الإطار نمس نقنيتين اثنتين للتخلص فى 
كلا النموذجين . أى التشطيرى والحر ؛ إذ تتراوح نجايات النصوص 
بين الانغلاق والانفتاح . وبصدد المكرن التكرارى ( حرفيا ومفردانيا 
وجُمليا ) فقد أتبح لنا أن نسائل فاعليته الاسلوبية والموضوعانية . 
وهكذا ترصدنا توزعه هو الآخر بون الأففية . من حيث كونه ترصيصا 
توارديا للوحدات اللغوية المكرورة . والعمودية كتواشج ترابطى بين 
نلك الوحدات . وإن كان ما يستأثر بانتباهنا . دائل هذا التوزع . 
هو قابليته الصدامية الوظيفية . وفى الختام . فقد أفضى بنا تتبعنا 
لحجم الغلاف البلاغى المؤطر للنصوص إلى استثمار الإجراء 
التجزيثى نفسه . فحددنا مطين بلاغيين ؛ أوهما ثمط الجملة 
الذرائعية . أما الثاى فهر مط جملة الانزياح , ما يفيد ننازع زمسين 


٠» تمييليين داعل النصرص ؛ أحدهها طافح ومتحخم خم بتخييليته الباذخة‎ ١ 
بيدا يفتقر الآخر إلى الكثير من الدعائم والمستلزمات البلاغية , وذلك‎ 
. لاسباب حللناها فى إبانها‎ 


كان هذا إذن نكثيفا لاهم الضوابط النى نحكمت فى تبنين المثن 
عل الصعيد الشكل ؛ وبالطبع فلسنا نربد ببذه الخلاصة المركزة 
لنوجهات البناء والتوليف الجماليين إطنابا ما أو حشوا مجائيا ٠‏ بل إن 
مقصودنا من هذا المسلك هو أن نقبض عل الميكانيزم أو الميكائيزمات 
المتنفذة فى ممتلف العناصر والمكونات الشكلية , ومادام الأمر كذلك 
فإئنا نستطيع القول . عل ضوه ما سلف . بان المسألة تتعلق 
بميكانيزمين ضاربين هما الجدل والتمائل أو الاصطراع والتناظر . ترى 
ما الذى نعنيه بهذا التحديد ؟ ففى كل المستويات الشكلية المقاربة 
للحظ ٠,‏ وباستمرار ٠‏ محافاة العناصر والمكونات البناثية الوفوع فى ىع 

من التمظهر الأحادى المنغلق 2 ونلحظ أيضا نزوعا مكثقاً هذه العداصر 
والمكونات بانجاه التنوع والتعددية . إن هذا المعطى لا يعنى أبدا أن 
المثن قد شابته هجانة بنائية أو تبعثر عَرَضى لجماع من الموارد والوسائط 
الصياغية المتنافرة . ولكنه يشير إلى غنى وتركب لا يخلوان من دلالة . 
فكل العناصر والمكونات ٠‏ بقطع النظر عن طبيعتها ومواظفتها لم 
تكن لتحيد . فى أول الأمر , عن بَنْةِ تشكلها المستقبل ؛ مبدئيا , ثم 
سرعان ما بلحقها الغسمور والتلاشى . عند إفرازها لتشكلات 
منازعة . خخضوعا لضغوط السيرورة البثائية . وإذا كان هذا يعبى شيئا 
فإنه يعنى نشاركا للعناصر والمكونات عل صعيد التبلين والثلاشى 0 
أى عل صعيد الحضرر والغياب . وبعبارة أخرى فإن المتن قد أبان ٠‏ 
من هذه الوجهة ؛ عن كفاية مفصلية بالغة ٠‏ وعن قدرة على البنساء 
والهدم . وبالثالى عن تضافر العناصر والمكونات على تنشيط حمأة الجدل 
والاصطراع إذ من المحقق أن هذه الحمأة ما كان ها أن نجد حقلها 
الطبيعى إلا فى تتوع العناصر والمكونات وتعدديتها , الشىء اذى 
أعطى للمتن صفته الحدلية الفائرة . لان ( القيمة الفنية لاثر ما يحكم 

ارفل 


بتعيسى بوحمالة 


عليها انطلافا من ثراء ووحدة العالم الذى ينشئه هذا الأثر. وكذلك 
من خلال عشوره عل الشكل الأكثر ملاءمة لإبداع ذلك العالم والتعبير 
عنه )240 
إن الكيفية التى اتبعها الشاعر فى صباغة الفضاء الدلالى للمتن قد 
حققت إنجازات شكلية متراكبة ما كان ها إلا أن تسفر عن خبرة 
جمالية متوترة ودالة . لأنها ننخرط فى تعالق دال مع الشروط والعوامل 
الثى أحاطت بالمرجع التاريمى للمتن 2 وهذا يعنى حصول ائل دال ٠‏ 
هر أيضا . بين توتر البنية الشكلية العامة للمئن ٠‏ وبين نوتر الذات 
المبدعة ( الشاعر ) . على أساس أن هذه الأخيرة واسطة بين سيرورة 
شاريمية مشوترة ومتجاذبة ورؤية للعام مستمدة من صلب ئلك 
السيرورة . لقد أدى بنا تفكيك البنية الشكلية العامة للمتن إلى 
استخلاص عنصر التشابذ البنائى لعشاصر مسثوياتها المختلفة 
ومكوناتها . بمعنى انزياحها عم| يمكن نسميته بالتراضى البناثى ٠‏ أو 
التسطيح الرتيب . أو بالاحرى ٠‏ الاستائيكية ‏ المطلقة . لذلك 
نستطيع الحديث عن ٠‏ هيراركية ٠‏ متعاقبة من التبنيناث والتبنيدات 
المضادة . بحيث تلحجب البنية الأولى المعطاة بمجرد نبوض البلية 
الثانية . التى تعمل عل تبميشها وتعطيل مواظفتها فى انتظار نبوض 
بنية أخرى نزيح سابقتها وثلغى ديناميتها النصية . 
ولا شك أن هذا النمط من الاستراتيجية البنائية هو عين ما تلح 
عليه البنيوية التكوينية وتنحاز إليه . ذلك لأخبا ترفض المفهرم السكون 
للبنية , وتتبنى فى المقابل مفهومها ه الدباكرون » بالنظر إلى أنه مشبع 
بجدليته التى تنصب فى مفهوم حركية البنى التارجخية وتحولاتها ؛ إذن 
( فالمصطلح نفسه يدل على أن ما يجب أن يقع فى دائرة نظرنا ٠‏ ليس هو 
دراسة البنيات كبنيات فى حد ذاتها . بطريقة استائيكية ولا زمنية ٠‏ بل 
دراسة المسلسل الحدلى لتحوها واشتغاها )90؟ . 
فالجدل , مما هو ميكانيزم جوهرى فى صياغة المتن ونشكل 
بنياته ٠‏ هوما عمل عل نحقيق وحدة ا مثن وتماسكه . ورب اعتراض 
فد يطرح مؤداه أن الجدل عامل نفتيت ونكسير أكثر منه عامل وحدة 
وتماسك , لكننا يلزم أن ننظر إلى الطابع الجدلى , فى هذا السياق ٠‏ 
انطلاقا من الوجهة الجممالية التى ترى فيه تجزيئا وظيفيا لوحدة شكلية ٠‏ 
وتنويعا دالا لها . هذا من جائب . ومن جانب آخر يهب آلا تغفل 
عاملا آخر يرفد بدوره وحدة المئن وتماسكه وهو عامل النمائل . أى 
تشارك المستويات البنائية الشكلية فى ندوع وتعددية عناصرها 
ومكوناتها 0 الأمر الذى يؤثر على طابعها الحدلى ٠‏ ولذلك 30 الحدل 
هما ( ما يعطلى للاثر وحدئه . بمعنى أنه أحد العناصر الحوهرية لطبيعته 
الجمالية الخالصة . ولقيمته الأدبية فى الإطار الذى ببمنا )0*") , 
هذا وإذا كنا فد خصصن المبحث الثان للمقاربة المستوى الدلالى 
للمتن فلان ذلك يخدم عمفيا الترسيمة المنبجية المؤطرة لمذه 
الدراسة . ومن ثم فإن مبارحتنا للمسنويات البنائية الشكلية إلى 
المسترى الدلالى لا بمثل نفلة ميكانيكية جوفاء بقدر ما يمثل نوعا من 
الاستخبار لمحددات التشارط العلائفى بين الشكل الشعرى والخطاب 
أو الخطابات التاريمية المحتسلة . أو نمذجة لياق اشتغال التاريخ 
( الأسود والأبيض ) . واشتغال مناظيره المادية والإيديولوجية 
والأخلانية فى صلب المتن . بالنظر إلى ( أن مدلول الأثر . مادام أثرا 
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أدبيا , يملك باستمرار نفس الطابع المراد معرفته : عالم متماسك من 
لداخل . تمور الأحداث فى نطاقه 2١١7‏ . وما دام الأمر كذلك ؛ فإننا 
جانبنا التعامل مع المستوى الدلالى فى المتن تعاملا سيميوطيقيا مغلقا ٠.‏ 
رف المقابل عمدنا إلى الاستحضار المكيف للتاريخ ا مر جعى للدلالة . 
و لنقل إن هدفنا كان هو نفسبر نصوص ا تن . عن طريق موضعة 
نلك النصوص تائليا مع وقائعية التاريخ المرجعى لان ( التاريخ هو 
لذى يفسر البنية وليس العكس 23١)‏ . وبالتالى ( ليس من المجدى فى 
الغباية أن نردف بأن التحليلات الجمالية الخالصة تعد قاصرة لاله 
يستحيل الحكم على « شكل » خخارج المضمون الرجداى والخدسى 


الذى يعبر عنه اليلد 1 


لكن يهب أن نشير إلى أن الموضعة التمائلية المذكورة ( دلالة - 
تاريخ ) لا نساوق , لا من قريب ولا من بعيد . أطروحة الانعكاس 
فى مراويتها أو ميكانيكيتها الصارمة . بل حاولنا ٠‏ ضمن تتبعنا لنسق 
اشتغال الناريخ فى المتن . أن نستكشف علامات التوازى بين عناصر 
البنية المضمونية , التى يؤطرها الكون التخييل للمتن . وعناصر البنية 
التاريخية » بوصفها مرجعا رافدا لهذا الكون . إن النتيجة الحئمية هذا 
الإجراء هى تيسير تمثلنا للعلائق الواردة . بلا ربب , بين البنية الأدبية 
للمتن وبنية الوعى الأسود الجمعى وبما هر تمظهرات دلالية داخل هذا 
المتن . لأن هذه العلائق تملك بالنسبة لنا داليتها الكبيرة كما سثرى , 
إذن ف ( العلاقة المحددة سلفا بين بنية وعى جماعة اجتماعية . والبنية 
النى تؤطر عالم التأثر ؛ تشكل فى أقصى الحالات المواتية للباحث تماثلا 
أكثر صرامة أو أفل . بيد أنها تشكل غالبا مجرد علافة دالة )2190 , 


لجميع ما ذكرناء كان ديدنشا الإإجرائى ٠‏ وحن مارس عملية 
تفكيك البنبة الدلالية للمتن هو : | - مساءلة خخصوصيتها الإرسالية , 
ب - ضبط الميكانيزم أو الميكانيزمات الناظمة لآليتها النصية . 


وهكذا أوصلتنا القراءة الدلالية المتأنية للنصوص إلى فرز بنيتين 
دلاليتين مركزيتين هما : « بنية تدمير اهوبة » و «بنية استعادة الهوية ٠‏ , 
هذا على صعيد اول , أما على الصعيد الثان فقد أناح تراكب البنيتين 
تشطير كلتيهما إلى ثلاث بئبات دلالية تابعة هى :]-ودلالة 
الاسترقاق » . ب- ددلالة الاستعمار » وخ و دلالة التميير 
العنصرى » . هذا بالنسبة للبئية الأولى , أما الشالية فقد تفرعت 
بدورها إلى : | - ددلالة الحرية , . ب - ودلالة الشورة ٠‏ . ج - 
دلالة الإنسان » . 

أمام هذا التتوع وهذه التعددية اللذين ميزا المحموك الدلالل 
لنصوص المئن وجدنا أنفسنا . مرة أخرى . مسوقين إلى إعادة استثمار 
ميكانيزمى الجدل والتمائل اللدين وظفناهما بخصروص البلية الشكلية 
لعامة للمتن ٠‏ والأكثر من ذلك - ولو أئنا سنوجز الحديث فى هذه 
لنقطة - فإن ما يجمع بين شكل المتن ودلالته هو بالضبط ؛ تمائلهها 
لواضح من الزاوية البنائية . ففى مقابل تنوع العناصر والمكونات 
لشكلية وتعددينها نواجه « تبثيرا ؛ دلاليا ثنائيا يييمن على النصوص ٠‏ 
ومثلم| نزعت العناصر والمكونات الشكلية إلى جدل وظيفى فيا بينها ٠‏ 
تجهت البؤرتان الدلالينان « بنية تدمير السوية » و١‏ بئية استعادة 
هوية » إلى جدل مفتوح لا يحلو هو الآخر من وظيفته . 

إذا كان هذا ما طبع العلاقة بين البنيتين الشكلية والدلالينة فى 


المتن , فإن ما يمتاج إلى تنوبر وإضاءة هر طابع العلاقة بين البنية 
الدلالية العامة للمتن وبنية مرجعها التاريضخجى . 

بصدد هذه المسألة نرانا مدعوين إلى التأكيد بداءة عل أن الهندسة 
الدلالية للمتن لم تكن محرد مقصدية تعبيرية مجانية أو رخيصة , ولكنبا 
كانت شكلا من أشكال التصعيد لدبنامية الارتباط بالمرجع التاريضخي 
الشارط للمئن . إنها لببسث نسجا , كيفما اتفق . لشتاث من الوقائع 
والاحداث . وإثما الخراط إبداعى حميمى فى الحركة التاريخية 
للمجموع الأسود » لذلك امتلكت هذه المهندسة الدلالية شرعيتها 
الثمائلية بإزاء فصل المرجع التاربيمى ٠:‏ وسيرورة توالدائه ونولاته 
الدالة ٠‏ إذ إن ( العلائق التى تربط الأثر بالواقع الاجتماعى . ليست 
خارجة عن ذلك الوافع 7 فالائر يشكل جزها من هذا الأخير , أو 
بالاخرى جزءا نكوينيا )"© . 


إن التحول الدلالى فى امت يوازى بنائيا نفس التحول الوقائعى أو 
الأوعائى الذى حبل به المرجع التاريمى . مادام هذا المرجع . وكما 
رأينا فى المبحث السابق , لا يعدو كوه بئية جدلية دينامية ومتغيرة ؛ 
قياسا إلى ( أن الفعسل الإنسانى عبارة عن مسلسل متجده لتحول 
الكلية )2100 , والكلية هنا ليست سوى البنية الرؤ يسوبة المتجانسة 
للمجموع الأسود الذى كان عاكفا عل تأسيس مشروع استعادة هويته 
المدمرة . ومن هنا نستنبط تشاركا جدليا بين البئية الدلالية للمتن وبنية 
المرجم النارجمى . ولكى نوصح , ضيف فتقول إن الفيسورى لم 
يلتجىء إل استخدام تاربخ المجموع الأسود 0 وهر ما يتعارض مع 
الشرط التخيل للنصوص . وإما أنجز » ولق م لأحظنا  ٠‏ علاقة دالة 
بين الحدين الوفائعى والتخيل ؛ لكون ( الفنان لا يستنسخ الواقع 
ولَايُعلُم حقائق . إنه يملق بشرا وموضوعات تُكوْن عاما 5-7 أو 7 
انساعا روحدة )209 , 

فالمنية إلدلالية الأرل د بنية تدمير اهوية ؛ إن هى إلا المضارع 
البنائى نري للتجربة التاريضية المريرة انى جياها السود فى ظل سطوة 
الخطاب التاريضمى الهيمنى للعالم الأبيض . ويقدر ما بلور هذا الخطاب 
مستوبات عدوائية متراكبة . غير أنبا متداخلة ومتعاضدة . أى تحديد 
البيض لعلائقهم مع العالم الاسود اسطلاقا من أخلافية نبميشية 
وإلغالية ٠‏ فإننا نجد الشكل البئائى ذائه , ل تمظهر الدلالات بف 
نصوص الممئن ؛ بمعنى نفس التراكب ونفس التساوق ٠‏ خلا ماتعلن 
بمقتضيات التعبير الشعرى . 


أما حين أننج العالم الاسود رد فعله التاريمى المضاد للخطاب 
التاريجى الهيمنى الأبيض فقد كان قوامه منظومة فيمية متساوقة « الحرية 
والثورة والإنسان » . شكلت ما يشبه يفظة رؤ بوية تقى الهوية الزنجية 
وطأة الذوبان والتلاشى فى رؤ ية الأبيض . ومن هنا كان ذلك التمائل 
الدال بين رد الفعل التاريخمى الأسود والبنية الدلالية التى أنتجها المتن ٠‏ 
والتى اصطلحنا عل نسميتها ب ٠‏ بنية استعادة المهوية » . فهذه الأخيرة 
لا ننأى عن كوبا قناة لنمرير وعى أسود رافض . وعى تجاوزى 
للإحباط التاريمى الذى ينضمنه جوهر البئية الدلالية الأولى . لذلك 
توفرت منطقبا على قابليتها التناظرية مع المشروع التاريجى البقفظوى 
للضمير الأسود . سواء على مستوى التبنين أو على مستوى الدالية » 
بحيث ( إن النزوع التجاوزى . مثلم| حدده أيضا لوفيبر صائبا , ليس 


الرؤية الأورفية فى شمر الفيتورى 


عنصرا موقوفا على الإبداع الأدى أو الثفاقى , ولكنه يطبع شصولية 
الحياة التاريخية )(308) , 

نخلص من هذا إلى أن هناك جدلا » على صعيدى المفهسوم 
والرظيفة بين المستوى الدلالى الكل للمتن ومرجعه التاريخمى . اعتمادا 
عل التباين الحاصل بين الوقائع والأاشخاص داخل التاريخ العيان 
الحى للعالمين الأسود والأبيض . وهذه الوقاك وأولئكك الأشخاص 
داخل الفضاء الشعرى لنصوصٍ المتن عل مكنا الحديث عن 
نوع من الثمائل ٠ ٠‏ يمس صيغة أليناءِ ا مرجع الثاريجى للمحمرل الدلالى 
للنصوص . وهذا المحمول . من حيث تعاقب الدلالات الفرعية 
وتداخلها فى داخل كل من بنية المرجع التاريمى والمستوى الدلالى الكل 
للمتن . ف ( الديئامية الداخلية للبنية ليست نتيجة لتناقضاتها الضمنية 
الخالصة فقط . وإنما هى نتيجة كذلك للدينامية الممرهونة ١‏ بكيفية 
صارمة , بالتنافضات الضمنية لبنية أكبر . وبقدر ما نستوعيها نسعى 
هى الأخرى إلى إنجاز توازنها الخاص )2191 , 


عل ضوء ما أوضحناه بخصوص ميكانيزمى الجدل والتمائل 0 
اللذين أمسكا بزمام ٠‏ تبنين » المتن . شكلا ودلالة ؛ واستحكما فى 
« نبنين ؛ السيرورة الأوعائية داخمل نطاق المرجم التاريخى لهذا المئن , 
لم نظرا للتارجية الكثيفة للنصرص ٠‏ عبر ما كشفت عنه من فاموس 
وتركيب وإيقاع وأخيلة ودلالة وسائر المستويات البنائية الموازية - على 
ضوء كل هذا يمن لنا الكلام إذن عن كلية البنية الدالة فى المثن ٠‏ أى 
انخراط هذه البنية الدالة . بناء على مؤهلاتها الترميزية الغالفة ٠‏ فى 
تجلية الوضع التاريخى للعالم الأسود؛ فى تدرجه الرؤ يوى من مستوى 
الوعى القائم « بنية تدمير اهرية ؛ إلى مستوى الوعى الممكن ١‏ بنية 
استعادة الهوية : . وهذا فليس ثمة محال للحديث عن حياد بنسائى 
شكل . أو عن علائقية واهية للمحمول الدلالى للمتن مع مجمل 
الخبرات التاريخية التى عاشها السود إثر احتكاكهم بالبيض . إن المتن 
أبعد ما يكون إذن عن التعبيرية الذاتية المتنكرة لنبض الماجريات 
والاحداث ؛ ففد استجاب لداعى التعسير عن هموم كلية سوداء . 
توحدها مأزق وإشكالات ونطلعات تاريمية منجانسة , مما أفرز رؤية 
كلية سوداء متماسكة 0 إذ إن ( الرؤية الكلية ٠‏ وطربقها وشكلها 
المحسوس ؛ علاوة على المفسمون المعيش للاثر , كل هذا لا يعنى شيثا 
أخر سوى المعيش الجمعى لتجربة ناريخية تمث فَردنتها والسمو بها إلى 
شكلها الخالد والأمثل )0"") , 

فالعمق الاصطراعى لبنبة المتن . شككلا ودلالة . ماهو 
إلا المقابل لاصطراع الماجريات والأحداث » وتنازع الأوعاء داخحل 
بنية المرجع التاريخمى للمتن . وبصيغة أخرى فهو القانون النصى 
المماثل لفائون التحول الذى وجه الاسود من حالة الاستسلام 
التراجيدى لواقع تدمير الهوية الزنجية إلى حالة الاستقواء الثاريمجى 
الخلاق . بفصد تأسيس رؤ ية كلية نساعد عل مجاوزة المأزق الهوياق . 
( وبهذا التسلسل الذى يحتم توافر نوع من التماسك البنائى ٠‏ بحطم 
الإنسان الكليات القديمة لكى يملق كليات جديدة )90') , 

أما وقد استعرضنا آلية اختمار رؤية الشاعر للعام فى المتن ثرى 
ضروريا الآن أن نحطل خلفية تسميتها بالاورفية . بالنظر إلى أن اسم 
٠‏ أورفيوس ؛ يمكن أن يحيل نوا إلى رؤية ذانية . فى حين أن الرؤية 
النى تعنيئا هى رؤية جمعية بدون جدال . هذا بالإضافة إلى إمكانية 

لفل 


بنعيسى برحمالة 


ورود نشوبش بعود إلى المرجع الميثولوجى ( الإغريقى ) للاسم المششار 
إليه . 

فبخصرص الجانب الأول نعلن أن الذى يبمنا أصلا من الأورفية 
ليس دلالتها الذائية الضيقة . بل رمزينها الشمولية الضمنية . فنحن 
تعرف أن كل الأساطير الكونية قابلة لأن نفكك وتعاد صباغتها حتى 
لْسْجِمْ دلالتها مع أوضاع مستجدة ٠6‏ هى غير الارضاع التى لا بست 
إبداع هذه الأساطير , وحتى تتكيف رمزيتها مع بنيات مادية 
وإيديولوجية وعفائدية وأخلافية شمولية تتعدى محدودية البطل الفرد 
الذى دور حوله أحداث الأسطورة ٠‏ وإذا كنا لا نحتاج إلى « نسطير « 
الشحنات الدلالية لمنظومة الأساطير القديمة الذائعة ك وأدوئيس » 
ود عشتار » و تموز وا إبزيس ووه أوزيريس اوه ديوليزرس ») 
وغيرها . فإن الشىء الأكيد هو الرمزية القوية لجماع هذه الشخوص 
الأسطورية . واقتسرانها بدلالات كونية من عيار المخصب والإحال 
والبعث والموت . حقا إن الاسطورة غالبا ما نكتنفها حيثيات لصيقة 
بفرد ما عاش أو خيل لمجتمعه أنه عاش تجربة خارقة . إلا أن المجتمع 
المذكور يلجأ إلى إفراغ التجربة من محتواها الفردى . وتجريدها من 
مفاسها الذان لبمنحها حج] هو بحجم الشواغل « الأنطولوجية » 
الضخمة للمجموعة الاجتماعية كلها , 


لذلك انحذ الإغرين أسطورة ٠‏ أورفيوس : رسرًا للصحوة التى 
عرفها الضمبر الجمعى الإغريقى . وفريئة لانبعاث هويتهم الكلية فى 
مرحلة من مراحل تارجخهم ٠‏ ولعل هذه الرمزية نفسها هى ما نجد فى 
كثير من الدراسات النقدية”"' النى تناولت الادب الزئجى . وذلك 
عل مستوى الاستثمار النقدى الإجرائى . كما نجد حضرر الرمزية 
ذاتها فى عدد من الإبداعات الشعرية”' والروائية!!') الزنجية . 


تقول الأسطورة ( من بين جميع اليوريديسات . فإن المشهورة 
منبن هى تلك الحورية النى تروجها أورفيوس . فأثناء تعقب الراعى 
أرستاوس ها فى أحد الايام ٠‏ وهى تمرح مع رفيقاتها فى الحقول . 
حدث أن لدغتها أفعى عند فدمها ففقفدت حياتها . فا كان من 
أورفيوس إلا أن نزل إلى عالم المون ليعيدها إلى الأرض والحياة . لكنه 
وهو منعجل ومغتاظ من زجر هاديس , يلنفت لرؤ ينها قبل أن تخرج 
من الظلام ؟ فمانت من فورها و إلى الأبد ) ")2 , 


ولا شك أن القراءة الخطية لملابسات الأسطورة لا تسعف فى 
استيعاب عمقها بقدر ما يسعف تفكيكها إلى دلالاتها المفصلية , ثم 
إعادة تركيبها بما يخدم تأطيرها للدورة الرؤ يوبة الجارية فى صلب 
المتن ١‏ بمعنى اختبار مدى تناظر النص « الميثى ؛ فى مفاصله المركزية . 
وفى روحه الدلالية البؤرية مع ما دعوناه نحن من جهتنا بالرؤية 
الأورفية للشاعر ١‏ نظرا لان هذه الأخيرة تنساوق مع وعى كلل أسود . 
حتمى وملزم . هذا ( الوعى الذى لا يظل هنا جره ناج صرف 
للذات اللبدعة . بل هو خلاصة للعلافة بين السذاتيسة 
والموضرعية )2500 , 

وبموازاة الطبيعة البنائية للمئن . شكليا ودلاليا . التى تدعم 
انحيازنا إلى عد رؤية الشاعر للعالم رؤ بة أورفية ٠‏ إذ يتوافر نوع من 
التمائل البنائى بخاصة على المستوى الدلالى بين البنية الدلالية العامة 
للمتن والبنية الدلالية لأسطورة « أورفيوس ٠‏ ؛ مموازاة ما ذكرنا . 
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ينعسين أن نلتفت إلى مجموعة من المصاحبات الدلالية . والقرائن 
التخبيلية . التى تشكل ما بشبه حفولا دلالية مضمرة . عل أساس أنها 
م تنفاعس عن نسج الفضاء التعبيرى للنصوص , هما يمكن عده بمثابة 
مشخصات إشارية موحية , يجب أخذها بعين الاعشار ما دمنا نقارب 
تمظهر الرؤية الأورفية ونرمى إلى تعضيد حضورها . 

لا نقصد من وراء هذا الكلام أن النصوص تحوز دلالات مغايرة 
أو تشويشية عل الدلالتين البؤريتين فى المتن : « بنية ندمير الهوية ؛ 
ود بنية استعادة الهوية : ٠‏ وإنما نريد أن نقول إن المشخصات الإشارية 
الموما إليها قبل قليل . هى من صلف العناصر أو النويات الدالة التى 
تتداخل مع نسيج معظم النصوص ؛ وتغذى دلالتها . الشىء الذى 
بطرح أمامنا إمكانية تأويلها كمناصر أو نويات دالة لفضاء تمبيل بلوره 
المئن بمحاذاة الفضاء المركرى الذى أمته الدلالتان البؤ ريئان فيه . فهو 
من هذه الزاوية إذن ليس أكثر من فضاء رافد للمناخ الرؤ بوى الأورفى 
فى المتن . 

ولكون هذا الفضاء تتشابه ملاحه المركبة . اخترنا ممارسة عملية 
تفكيكه إلى حقوله التكويلية وفى : أ ب الحس ١‏ التوسسالجى ؛ - 
ب ب بلاغة العثمة - ج ‏ جدلية الموث والحياة . وقبل أن لنكب 
عل تحليل هذه الحقول بجدر بنا أن نقتطع من نصوص امتن جملة من 
النماذج الشعرية المنتمية إلى كل حقل عل حدة ؛ وذلك حتى نستطيع 
مساءلة دلالاتها الرافدة للرؤ ية الأورفية , 
| الحس « النوستالجى » : 


- بلاد العبيد . ! إفريقيا .. » 
يابلاد الزنوج الحفاة العراة 
ترى كيف يمشون فى عريهم 
وكيف يعيشون خلف الحياة ؟ 
وأجسامهم ذلك الأببوس العجيب ! 
المفصل مثل البشر . 


َ- وقدم غائصة فى الماء 
ومقلة تبحث عن وطن . 


رص ه90 


رص )#١٠98‏ 
- والتاج والإكليل كان نصف قبعة 
بالية ٠‏ بادية الصدا . مبقعة 
تخفى حريق الشمس الاستوائية 
عن وجتتى حشناء زئجية 
بزصض90” ) 
من يا ترى نكون ؟ 
شمس الاستواء 
أحرقت جبينك النبيل 
ألقت فوق وجنتيك 


لونبا الجميل 
نضارة الكاكاو . والزيتون . والنخيل . 
رص 7140) 
با أبنائى فنوا للشدة 
غنوا للشدة 


لا يملع إنسان منكم جلده 
رصسكة؟) 


أجىء والشمس على صدرك ماسة زرفاء تأتلق 
صدرك يا رائعة الجراح قبة الأفق 
وعرشك الرياح , والجبال . والسحب 
أجىه لافث الانفاس مصلوب العثل , 
رص ”10) 
- نمت ف أغان . فا زلت أفنى 
لك يا أرض الفعالان . وحزى . 
رص 407( 
منل زمان بعيد كانت طبول بعيدة ... 
مشدودة , فوفى أيد فوية مشدودة 
تؤرق الوحش فى الغاب 
والطيور الشريدة ... 
رص ؟١4؛)‏ 
يحمل لى رائحة بلادى 
عبر ملايين الغابات 
فأراها من خلف دموعى 
وأا مشبوب الصبوات , 
رص )45١- 170١‏ 
من أجلك يا إفريقية 
يا ذات الشمس الرئجية 
يا أرض الأيام المية 
يا أغنية فى شفتيه . 


ابروالة ال ورفية ل سعغر السيتررى 
تنام أطفال التماسيح مغطاة 
بأوراق الشجر . 
رص؟١5)‏ 
كورس العبيد : مازالت الغابة ائمة 
فامش على أصابعك . 
سحابة من الزراف قادمة , 
يسوقها الجفاف . . 
رص ؟7١؟)‏ 
- سولارا : ( تتقلب فى فراشها كمن يحلم حلما مزعجا ) 
ييمايا . ٠‏ ييمابا 
سأرقص الليلة من أجلك يا أمى . 
وتغسل المياه جسدى 
وتنبت الجذور فى يدى . 
فباركينى . 
رص ؟ة١؟)‏ 
كورس العبيد : يا سمكات القاام 
عدثا إلى المنابع 
أمطار أمطار 
الريح عطور 
والبرق جسور 
للنور والثار 
للنور والثار 
أجوى أجوى . . أجوى . 
رص 34# -144) 
بوكمان ؛ هذا أنا بوكمان الأسود . . 
حجر فى الطاحولة . . 
تمثال طينى آت من إفريقيا ... 


رص ”758 ) 
من الواضح أن النماذج الشعرية الملبتة ٠‏ على وجه التمثيل ٠‏ 


رص 190) كفيلة . بفعل إشباعها الدلآلى الممركز . بالتدليل عل وجاهة طرحنا 
المتعلق بفكرة الحس ٠‏ النوستالمى » . فنحن نلمس من خلاها حضور 


فإفريقيا موطنى والزنوج المساكين شعبى ٠‏ هذا الحس وسلطته الوجدانية . إلى الحد الذى يتحول معه إلى ثابت 


1 
٠ ٠‏ 0 دلالى لاتعوزه خصائص أبة بنية وجدانية دالة . وهكذا يمكن الحديث 
سافو : اغرسنى فى أرضى بذرة عن تعدى هذا الحس لذائية الشاعر . أو بالأحرى انصبابه فى تزوع 
اسقطنى فى نمها قطرة تعلنى ضاغط ١‏ يشرط لضمير الأسود الجمعى . ويكيف انفعاله 
| فى فوق روابيها ورقة 1 العردرى نحو إفريقيا الغرائبية ٠.‏ قبل أن عرو مذافها 0 الفديم ٠١‏ 
١ 7‏ رس ١9١‏ -١ؤ١ا)‏ صلوف افجانات الحداثية البيضاء . وقبل أن يكسر هارموئية عنافتها 


الرائقة العنف الأبيض المقنع بدعاوى التمدين والعصرنة . إن إفريقيا 
المعنية هنا تستقيم محالا لفانتازيا جغرافية متفردة ٠‏ وتتمطى متعطلعا 
كونيا من التلقائية والبداءة . فهى ممدع الشمس المحرقة . والغابات 
الكثيفة ( الأبنوس ٠‏ الكاكاو . النخبل ) والأنبار . والبحيرات ٠‏ 


س كورس العبيد : ( فى هياج يغنى ) 
أغنية الصياد الصغير . , 


علد بحيرة القمر . 


1 


بتعيسى بوحمالة 


والزرافات . والتماسيح المتعايشة مع الأجساد العارية المفصلة لزنوج 
فقراء ٠‏ صبادين وفلاحون . . بداولون كينونتهم فى نوع من الرعوية 
الصرفية , 

لكن ما يجب أن يراعى بإزاء هذه البانوراما الأسطورية الطازجة 
هر عدم الانتصار على مدلرها السلحى . بل يجب أن نوضل فى 
جوهرها الترميزى . ثم النظر إلى مختلف عناصر اللوحمة الساذجة 
لإفريقيا كعناصر لحالة روحية ٠‏ لذاكرة تارجخية تداولية , وبالتالى هوية 
مطمورة بسبب من عنف المشروع الندميرى الأبيض . الذى عمل على 
تشوييها وتغيبها . وذلك عل مدى تاريخ العسلافة بين السود 
والبيض 3 إذن يلزمنا كثير من الاحتراس ونحن نتناول هذه الظاهرة 3 
لكونها لبسست نزوة انفعالية مفتعلة . ولا هى جرد انشداد لا عقلان 
إلى ذاكرة مفقودة ٠‏ إنها . على العكس من ذلك . تأخيذ بيدنا إلى توم 
حساسية باذخة من التوق العنيف للوجدان الأسود نحو ماض مشع 
وخلاق ,١‏ ما بشكل مسلكا وجوديا مندغما فى الشعائرية السوداء , 

وهكذا فإن الفينورى . ضمن الموقف « السوستالجى 0. بد 
نفسه منقادا إلى ثلبية المشترط الرؤ يوى ذاته الذى يؤسس خلفية الحس 
٠‏ النوستالجى ؛ فى سائر فروع الثقافة الزنجية . ويدفع المفكرين 
والمبدعين الزنوج إلى اتخاذ المسلك العودوى إلى الرحم الإفريقى كرد 
فعل* تجاه كل مضاعفات التغريب والمسخ والدمار النى تغلفلت فى 
مناحى الحياة السوداء . أى كموقف ضصمنى حيال الحضارة البيضاء بما 
هى حضارة مادة واستهلاك وعنف وتفسخ , . . ( ونظرا لأن حالتهم 
النفسية أو روحهم غير مستريحة 0 فليس هناك أفضل من البحث عن 
روح الجماعة )380 , 


لذلك لا نستغرب أن تتلبس الزنجية . كسياق نظرى وإبداعى 
للهرية المدشردة ٠‏ بكثير من البدائية والبساطة . وبالدعوة إلى إطراح 
أنماط الحياة الغربية المعاصرة . بحبث ( لا ينكر دعاة الزنجية بدائيتها 
ولا يمجلون من إعلانهم عن عاطفيتها وحسيتها الفائرة ٠‏ بل يزهورن 
بها ٠‏ ويعلئون أنها الدواء الذى يستطيع به الزنجى وحده أن يوصى 
العالم بإعسطائها لمريض بتخمة الآلات والارساح والحساب )259 , 
فكان أن تبلورت نظريات ومراقف , داخل العام الغرى نفسه . تتخل 
هى الأخرى الوجهة نفسها . وندعو إلى مجاوزة المركزية البيضاء 
والانفناح على النسق الوجودى للأخحر . أى إنسان الهامش أو 
المحيط . لما يمثل ذلك من خلاص لازمة الحضارة الغربية المنخمة 
بماديتها . ( ولابد أن نذكر أيضا أن مفهوم : المتوحش النبيل » ظهر فى 
المرحلة نفسها النى ظهرت فيها فكرة التقدم . وجاء حصيلة لكثير من 
المؤشرات التى أدث إليها . وقد كان هدفها الحفيقى تأكيد فرق 
البدائية ككل على المدنية ككل . لا من أجل العودة بالمدنية إلى حالة 
البدائية . بل من أجل التخلص من بعض المساوىء أو إصلاحها عن 
ريق الدعوة إلى مفاهيم جديدة عن الح الطبيعى من جهة : 
والاستشهاد بحقائق الحياة البدائية المجسدة من جهة أخرى ) ”© , 

فالمسألة إذن نجاوز حدود الاعتكاف المرضى الدؤ وب عل ذاكرة 
معتفة ٠‏ ومحشوة بالمرئى من الحياة السوداء الأصيلة ٠‏ ولكابسا نحفيز 
شعرى لطاقات استرداد تموذح وجودى . يستضر فى تجاويف الوعى 
الج.هى للسود . مثلما هى تسد لإدانة أخلاقية للنموذج الوجودى 


الأبيض ٠‏ مادام قد جر على السود شروخا وجروحا لم تندمل . والأكثر . 


١18 


من ذلك فإن ال حس ٠‏ النوستالجى » المعبر عنه فى كثير من نصوص المتن 
يعنى حتى الأبيض نفسه . لأنه يطرح أماسه بديلاً للأزقه الروحية 
والأخلافية ٠‏ ويمده بدواء لانسئة حضارته . فالعودة إلى الماضى - 
داخل هذا الإطار - ليست مشينة بالمرة . لأنها لا تعبسر عن إحباط 
رز يوى معين . كا أنها ليست موففا تزكويا أو تكريسيا للماضى . إنبا 
دعوة إنسانية مفتوحة إلى العالم الغربى . فى سبيل الوصول إلى وفاق 
حول صيغة نوفيقية فى إمكانها الجمع بين الفحولة السوداء المسكوث 
علها والحضارة البيضاء وتماسكها وتقوية مفاصلها('”) , 

وإذا ما أخذنا بعين الاعتبار هذا العمق الذى يكتسيه الحس 
« النوستالجى ٠‏ . أى كونه فعالية رؤ يوية دالة فى المثن . أمكننامل 
ضرثه نفنيد بعض الأطروحات والآراء النى تناولت هذا الحس فى شعر 
الفيتورى . كنوع من التعبيرية المجانية , والمفتفرة إلى أبة دلالة نذكر . 
ونضلا عن هذا التناول المش ٠‏ فإننا تلمح ضمن هذه الاطروحات 
والأراء غير قلبل من التبسيط . ذلك بان أصحابها يرون مثلا , أنه 
كان على الفيتورى أن بعايش عن فرب الفضايا الإفريقية , إذا ما أردنا 
الكلام حقا عن مصداقبة تعبيرية فى نزعته الزئجية الطاغية ٠.‏ وفى هذا 
المضمار بقول الدكتور محمد مصطفى هدارة ( ومن المجيب أن 
يتحدث الفيتورى عن إفريقية بإحساس الرجل الأبيض . فيصفهها 
بأنا ‏ البعيدة ؛ مع أنه يتحدث عنها قائلا ه بلادى ؛ : بلادى ارض 
إفريقيا البعيدة . ويبدو الشاعرفى مثل هذا القول كأنه اصطنع إفريقية 
ممالا لشعره . دون أن بحسها أو بحس مشكلاتبا بعد معاناة حفيقية . 
ويتضح ذلك أيضا من صوره الشعرية النى يتحدث فيها عن زسوج 
عرايا . لم نشهدهم عيناه . وهو الذى نشا فى مصر حتى بلغ مبلغ 
الرجال . ثم ذهب إلى السسودان لا يتجاوز حدود العاصمة 
المعلعة )59 , 


وعل الرغم من تدعيم صاحب الرأى لرأيه بهذا التبرير التسطيحى 
المنجاوز نفديا , فإنه يعفينا مع ذلك من تفصيل الفول فى هثاشة هذا 
المقترب . فهريتدارك . ضمن نفس السياق . حكمه السابق ويقبض 
لا شعوريا على الخلفية الجوهربة للحس ٠‏ النوستالجى » فى نصوص 
المتن . ألا وهى طغيان النزعة الزنجية على نفسية الشاعر . ولذلك 
قال ( ولكن هذه الرؤى والاخيلة النى وضعها فى شعره ٠‏ والتى تبدو 
كرؤى الحالم . كان مبعثهنا إحساسه الحاد بغلبة الترنج فى 
أصله )2*9 , 

وفى الإطار نفسه أيضا عالج وفيق خنسه «نوستالجيا) 
الفينررى . فذهب إلى أن ( النأى هنا انسلا داخيل غير واضح فى 
وعى الشاعر . فهو يرى إفريقيا السوداء الزنجية فقط . لذلك ينادى 
أرض أجدادى) 80 , 

فهل كان من الضرورى أن ينضو الفيئورى عله ملابسه الغربية 
ويقفل راكضا إلى قلب إفريقيا لبرتاد الآفافى البكر للفارة ٠‏ ويرى عن 
كنب صنف أولدك الذين يتحصدث عنهم . ثم بنخرط لثسره فى 
مشكلاتهم وقضاباهم ؟ هل كان عليه أن برتد بالزمن إلى العهود 
الماضية ليرى بعينيه محن الاسترقاق والاستعمار والتمييز العنسرى . 
وبعدها ينتفل إلى القرن العشرين ليشهد الثوراث والكفاحات وغبطة 
الاستفلالات القطرية . . ؟ هذا من جهة . ومن جهة أخرى هل كان 
من اللازم ٠‏ درءا لأى السلاخ فى وعى الشاعر . ألا بلهجح ناسم 


إفريقيا . وأن يخرس لسانه عن مناداة أرض أجداده , وبالثالى كان 
عليه أن ينادى كل القارات والمواطن7*” . ويلتمس مسامع أسلاف 
كل الأجناس ١‏ والإثنيات » ؟ 
إن هذا المنطق ليس تبسيطيا فحسب , وإنما هو أبعد ما يكون عن 
النظرة المقاربية الموضوعية . النى نجاوزت هذا النوع من الإلزامات 
والاعتبارات ٠‏ وإلا بماذا تعلل كون معظم شعراء أمريكا ٠‏ وكوبا ؛ 
والمارتينيك . وجامابكا . وبورتوريكو . . . ذوى الاصل الزنجى / 
يكونوا يعرفون إفريقيا ألببة . غير أن هذالم يمنعهم من تصويرها 
والتعبير عن قضاباها . والتعلق الصميمى ببا . بحيث إن إفريقيا 
المنصددة فى هذا السياق تبقى . كما أسلفنا؛ حلم جمعيا . 
وه نوستالجيا » هويائية ٠‏ بل و( حالة روحية أكثر من كونها واقعا 
جغرافيا وسياسيا . وهى عند البعض تعنى العصر الذهبى الذى.سبقه 
نجارة الرفيق عبر المحبط الاطلسى والاغتصاب الاهرج للقارة على يدى 
أوربا البيضاء )30 , 
ومكذا لجا اغلبهم إلى تشييد إفريقيا تخييلية وأسبغوا عليها 
انفعالائهم الذاكرية والعودوية . جاعلين منها مقابلا فردوسيا لرداءة 
المدنية البيضاء . 
إن إفريقيا , كموضوع « نوستالجى ؛ . هى فى الغباية الرجه 
المجالى والتاريجى ل «يوريديسى ؛ ؛ فى حين تتقمص الانا الغسائية 
للفيشورى - باعتبارها تكثيفا للانسوات السوداء - شخصية 
« أورفيوس ؛ المتعلق بحبيبته اليب . كلاهما يموز نفس الخصيصة 
الإشارية . وهى هاجس البحث عن الحقيقة الصافية . « فأورفيوس » 
لم يشا إلا أن ينزل إلى العالم السفل بحثا عن حبيبته - حقيفته - هوبته 
«بوريديسى ). وفى المقابل فلا بورض للهوبة الزنجية المنطمسة , 
بفعل الحجز التاريجى الأبيض , سوى بالعودة إلى السذاكرة المجالية 
والتاريحية , وعليه فإن إفريفيا النائية عند الفيتررى هى مجرد موضوعة 
لاختزال غربة وافتقاد الوعى الأسود ٠‏ هذا الوعى الذى يسعى إل 
الانفلات من محتلف الضغوط التى مارستها وتمارسها الحضارة 
البيضاء . وهكذا فمن ( لون بشرته ومن إحساسه العميق بالمرارة 
والحقد , ومن طبول الذكر صاغ له وطنا بعيدا نائيا هو إفريقيا . كان 
يدرك أنه بعيد ناء . . ولكن كان هذا يتفق مع بقاه إحساسه بالغربة 
والفقد )9 , 
5 بلاغة المبعة : 
قد كان لى فى رباه 
حديقة مهجورة 1 
يرد البوم فيها 
أحزاله المستورة 
ويلفظ الشجر الأسود . . العجوز عطوره . . 
ويدفق ١‏ لصمثت . . واليأس . . 
والظلال الحقيرة ! 
رص ١م-ام)‏ 
55 وفجاة أبصرت 
أعين الليالى الضريرة 


الرؤية الأررفية فى شعر الفيتررى 


- ياليل .. 
٠‏ ياجبل الصمت 
يا ضريح الظلاك ١‏ . 


5 وأراك مطرئة على الأوراق 
وهمومك السوداء 
حولك مطرنات تنتظر . . 


وهناك خلف جزيرة مجهولة 
خلف البحار . . 
تنمو على شطأنبا السوداء 
أحزان النبار 


والريح من حوهم 
كالحوائط السوداء' 
واللبل بثر كبير 
مختلط الأشباء 5 


- كان الدجى أسود من لعئة 
من صرخة حاقدة فى الصدور . 


يا كم تكحلنا بليل . . 
وتدثرنا بهم ١!‏ ' 
وكم مشينا فوق شوك البأس . 


- ألقى معول الليل يأسه و وجومه 
وبعينيك . . بالآلام عينيك . . 
حنين إلى الليالى اليئيمة . . 


5-5 ماذا أرى يا ظلام ؟ 
ركبا نحث الدياجى محدبينا . 


غير أن السائق الأسود ذا الوجه النحيل 
جذب المعطف فى يأس 
على الوجه العليل . . 


رص كم - 48) 


رص 848) 


رص/ام -هم) 


رص ١؟ة-ا1ؤ)‏ 


زمرن6و) 


)٠١"سعزب‎ 


)١؟هرعر‎ 


)١14نعز‎ 


)١1)4صر‎ 


ر(ص966١)‏ 
أطيل 


نعيسى بوحمالة 
- ننتزعين زيئة العرس 
وتلبسين زيئة الحداد 
وتنديين | 
- أزهرث البنفسجات السود فى يدى 
المقم والظلام والصفيع 


فلتتمدد الجذوع 5 


رائع هذا الدجى الأخضر 
رائع صفاء الظلمة الجميل , 


وجررئا المعاطف الشتوية السوداء 


وانزلقت ظلالنا فوق شوار ع المساء : 


- فاسمحى لنا 
بليلة واحدة من الضوضاء 2 


نتسلقئا بيد الشفقة 
بالضحكات المرة ؟ 
بالحزن المر . 

- رأبت شعبى يغنى 
للشمس أحلى المقاطع 
والشسمس فى فسق الليل . 


أطوى ليالى غربتي . . 
وأمنطى خيول سأبى . 


ب فعاد لى صداه , باكيا حزين المقلتين 
حت ليبكينى صدى صوق .. 


55 وفسانا جبهتنا بدماء مأسيئا 7 


كانت تركض خلفهم| أشجار الغابات 


الساعة منتصف اللبل 
وعل الدرب تنام الظلمة 1 


ضن 


رص504) 


رص 806") 


رص5:6) 


رس 15") 


) 71١7 (س‎ 


رص 000) 


البكريريف 


)1:0١صضصر‎ 


ر(ص105) 


)1١"صر‎ 


)1١1 رص‎ 


رص كه؛) 


2 وذكرنك . . يا نجمة حزن 
حزن المتوهج فى الليل 


والعئمة . تتمطى سأما . 
ر(ص18) 
- وذكرتك . . والليل سحابة 
يمشى معصوب العينين . 
رص /م4 ) 
0-5 سولارا 3 سأرقص الليلة من أجلك يا أمى . 
رص 6ا") 
العرافة : الله هو النبر الصاخب , . 
وهو الليل الغاضب . . 
ص 056؟-لله؟) 
- بوكمان : ابحث عن منبع أحزائك . . 
رص 88؟) 


' إن كنا قاربنا الحس ٠‏ النوستالجى » ف المثن ونظرنا إلبه بوصفه 
حسا دلاليا مقابل لتعلق « أورفيس »ب ١‏ يوريديسى » ؛ فإن النماذج 
الشعرية التى أوردناها فى إطار ما أطلفنا عليه إجرائيا ( بلاغة العدمة ) 
تمثل الحد الدلالى الموازى لبنية الاكتئاب فى الشخصية الأورفية . 
وللفضاء المحيمى فى الميثولوجيا الإغريقية , ذلك الفضاء الذى هوى 
إليه « أورفيوس » المفجرع تطلبا لحبيبئه 5 فالنماذج نكشف عن هذا 
الثابث الدلالى الذى اشتغل فى بنية المثن . واستطاع أن ينتج بلاغة 
إشارية جد دالة تؤول إلى السواد ٠‏ والدكنة ؛ والطلال , والوحشة 3 
والاشجسان , والصمث ؛ واليساس , والمسرارة ٠‏ والسام . 
والمأسوية . . . ولعل هذه الوحداث الدلالية كافية , بما لها من إشباع 
ترميزى . لخلق فضاء تيل عتموى يناظر النفسية الكثيية 
«لاورفيوس؛ والمناخ الشبحى لعالم المون . 

وكا فعلنا سابقا يلزمنا القفز عل البعد الذان للفضاء المتموى 
لنعطيه بعدا أكثر عمقا وموضرعية . فنفرن دلاليته بذات جمعية أشمل 
هى الذات السوداه فى سياق تجربتها التاريخية التراجيدية عقب 
الاحتكاك بالبيضس . وعلى هذا يمكننا أن ننزع . عل مستوى ثان . 
عن هذا الفضاء غشاوئه الأسطورية الشفافة لم نكسره برداء تاريجى 
موضوعى هومن سدى المعاناة السوداء . وعنت السود فى لهم أطراف 
هويتهم المحطمة . 

إذن يجوز أن نلخى شخصية « أورفيوس ‏ من بنية الأسطورة . ثم 
نخلص الانا الغنائية للشاعر من سلطتها الذاتية القاصرة إشاريا لنرسى 
لها خلفية تاريمية مقنعة . عل أساس ( أن الزنجية بالنسبة للإفريقى ٠.‏ 
لا علاقة ها بالاسطورة . إنها وافع قاس ينغمس فيه يوميا )90 , 
وهكذا تغدوبلاغة العثمة ؛ المتحدث عنبا هنا ايلة دونمائلكؤ ‏ إلى 
بلاغة ذلك الاكتئاب الخلاق الذى دَُفْمَ الذات السوداء . بدها من 
الخصرصية الفيزيقية والسوجدانية . بما هى جسد ديجورى معتم . 
تربض فى حناياه آلام وأشجان غائرة ؛ وصولا إلى هاجس تعتيم المجال 
الطبيعى من خلل الانزياح النفسى التلقائى نحو كل ماله علاقة 
بالسواد . مما يؤكد مشزعا إسقاطيا يحقق للدات السوداء استمرار 


خحصوصيتها الفيزيقية والوجدانية عبر تلوين عناصر المجال المستوعب 
لكينونتها . بل إن التلوين النفسى يتعدى المرثى إلى اللامرئى ؛ 
ويطاول ا موضوع ا مركب ٠‏ كما يلحق البسيط داخخل دائرة المجال . 

ومن دون شك . فإن الليل يشكل المدى الأقصى هذه البلاغة 
العتموية الدالة . ولذلك نلمس كثافة حضوره ؛ هو مرادفاته 
ومشتقاته وتلويناته ا متعددة . داخل مجمل النماذج الشعرية التى ترفد 
حساسية العتمة فى المثن 247 , مثلم| نواجه بهذا الحضور الملحاح لليل 
فى مجمل النصوص الشعرية النى أبدعها الشعراء الزئوج 
الافرو ‏ أمريكيون . إذ ( . . . أن الليل مصدر الخرافة عند الزئجى 
الإفريقى وعنصر من عناصرها . ولازال إلى اليوم منبعا للأوهام 
والهواجس والخوف لأنه يأ محملا بأشياء غامضة وبمعل كل إفريقى 
يعيش فى عالم تكثر فيه الاتصالات مع الغبر وتتعصدد فيه 
المحاولات ) (1) 7 

لكن مانود توضيحه فى هذا الإطار . هو أن الأسود قد انسجم فى 
خخصرصينه العتموية ؛ فى كثير من الانسجام والتلقائية , واستمر هذا 
المسلك النفسى - الحضارى إلى حدود مقدم البيض . أى إلى حين 
مواجهته للبياض كلون مغاير . وما أدى إلى الإخلال بالانسجام 
والتلقائية اللمكورين أن البيض لم يكتفوا بنبب وتدمير إفريقيا , أرضا 
وإنساناً وثقافة ٠‏ بل امحذوا السواد . مادام فصيلا أساسيا فى المنظومة 
البلاغية العنموية ؛ مبررا سافرا للتغطية على عنفهم الشاريجى 
الصارخ ٠‏ ومن ثم التجاوا إلى اختزال مناحى التنابك بين الهويتين ٠‏ 
السوداء والبيضاء . إلى جدل بلاغتين لونيتين . فانتقلت العتمة من 
صعيد مكون من مكوثات الرؤ بة فى الذهنية الزنجية إلى صعيد عامل 
التمزق والمعاناة والقرف فى النفسية السوداء . 


إن هذا التحرل الفاجعى الطارىه يمكن عده عنصرا من عناصر 
التحليل الإضافية للفضاء العتموى فى الحياة الزنجية . بالنظر إلى أن 
السواد أصبح لدى الأبيض الخازى رمزا لخطيئة كونية أزلية ٠‏ تحتم 
خضوع السود للمحن والألام الجسدية والئفسية . وهو ما أطرناه 
داخل ١‏ بنية تدمير الهوية ؛ . وبهذا أذث تلك المحن والآلام شكلها 
التاربمى العمل . من خُلْل مارسات الاسترقاق . والاستعمار, 
والتمييز العنصرى . بما هى تمظهرات للعنف الأبيض ٠‏ أو بالاحرى 
للجحيم التاريخى الذى أوى إلبه السود مرغمين . هذا وإذا ما أردفنا 
دلالية د بنية استعادة الهرية ؛ , بوصفها بئية ترشح بكثير من المكابدية 
والعذاب . اكتملت لدينا صورة الجحيم التاريخى المفصود . بحيث 
لا يجب أن نخفل أن مباشرة الذات السوداء الجمعية لمشروع استعادتها 
فهريتها بعد اختيارا واعيا لانتاج عنف مضاد ٠‏ وبالتالى شكلا من 
أشكال المكابدة . الجسدية والنفسية . وهو ما يعنى فى النباية فكسرة 
الجيحيم التاربمى ١‏ 

ومن هنا يتأق القول إن المكابدة السوداء هى التجل الموضوعى 
للمكابدة التى عاشها ؛ أورفيوس » حين مباشرته لمشروع استرداد 
حبيبته - حفيفته - هوبته « بوريديس » من عالم الموتى . لاننا نجد 
( داخل كل نزول للجحيم . تحصيلا للوع من اليقظة الداخلية ٠‏ 
ونوعا من الإفراج عن الوعى )!2 . وكأئما الأسود هو د أورفيوس » 
الأسطورى المتلمس لموقع ٠‏ يوريديسى ٠‏ فى دكنة اكتثابه الذان وق 
حلكة المتلمس العالم السفلى وشبحيئه . أو لنفل أخيرا إذا كان 


الرؤ ية الأورفية فى شعر الفينورى 


الإحساس العتموى الأولى لدى الأسود هو الذرج الأرل فى مهرى 
الجحيم ؛ وإذا كان العلف الأبيض هو الدرج الثان . فإن سعير 
العنف الأسود المضاد هو ما يمثل الاقنحام الكل للجحيم ٠‏ ور أن 


فرائز فانون ينتقص من المردودية التاريمية للهبوط إلى الجحيم ١‏ ففى 
نظره 1 ليس للأسود من فائدة فى إنجاز هذا ابرط إلى 2 
الحقيقى )49) , 


جَ جدلية الموث الحياة : 
- ها هنا واريث أجدادى , . هنا , . 
وهم اختار وا ثراها كفنا 5 
وسأقضى أنا من بعد أى 5 
وسيقضى ولدى من بعدلا . . 
وستبقى أرض أفريقيا لنا . . 
(ص؟5!) 
- فوراء الموث .. وراء الأرض 
تدوى صرخة أجدادى 2 
رص 156) 
فقد كان يحمل فى روحه 
تمرد أجداده أجمعين , 
(صمه) 
5 ذات يوم لم يزل يثقل بالئقمة أرواح جدودى 
ذات يوم لم يزل يزحم أيام وجودى 
وقفت أرضى ترنو للمقادير حزينه 
وففت كامرأة تنسج أكفان السكينه . 
رص 7) 
- ف كل ليل . . 
بدوس فوق شعورى | 
جنازة تدفن الحزن 
فى قبور السرور . 
سحابة نمطر الموت 
فوق روض نضضير . . 
رص )6١‏ 
- فى ذلك الركن من قلبك 
الحقير المرائي . . 
تمتد مقبرة ضخمة , 
رصره4؛) 
- لكى لا أرى جثة ميته . 


تطل بعينين حو الحياة . 
ر(ص١١١)‏ 


وكل الذى خلف أعماتنا 
فيل 


بنعيسى بوحمالة 
مقابر معشوشبات ا هموم : 


- وكانت السحب تغطى السما 
كأنبا أكفان ميت فقير 
وكنث أمشى مئخما بالردى 
كدودة تزحف بين القبور . 


- إذن فاسمعى إننى سأغنى 
سأعرف لحن الجناز الكبير . . 
فقد آن لى أن أهز الحياة بحزل . . 
بكل مرائى القبور . 


ألا ليث الذى بالموت أبلانا . 


وم يبق لنا كالناس أشواقاً ووجدانا . 


وظل السيد المعبود فى رقدته الحلوه 
وكانت كأسنا المورث 
ركانت كأسه الشهره . .. ! 


وانتفضت حتقى عظام المدود 


فأسمع برغم الموت أصوائها 
مختلطات باللظى والحديد 


وشق صدر القبر . . 


كنث نحيين فى دمائى 
وأفنى أنانى ساعديك . . فى ديمومه 


هكذا كان يغنى الموث حول العربة 


وهى تبوى نحث أمطار الدجى مضطربة | 


بحفق لى ألف يد مكتومة الألين 
مثل جناح طائر فى رقصة المنون . 


55 فلنتكىء حينا على عظام موتانا 


س لو رأيت شاعرا يموت 
جثته طر بحة 
وقلبه حمامة ذبيحة 
شن 


)٠١؟صر‎ 


)1٠١؟صر‎ 


)1٠١؟ضصر‎ 


رصؤاا) 


)١٠١١ رص‎ 


و) 


)ا١15سر‎ 


رص 0اها) 


)١١4س(‎ 


زعن49؟) 


ودمه على الثرى عباءة حمراء . 
رص505) 
- رأيته يمشى على قبرى فابنسمت . 
رص 4:*") 
لأن طاحونة ميت حزين اللفيلاء 
تدور فى الحهواء 
جلست نحث هله الأعمدة السوداء 
زع )*١١‏ 
كأنفا أسمع أموانا يغنون معى 
تشبهنى وجوه موتاى النحاسية . 
رصضص؟١*)‏ 
طبول موتاى تدوى فى دمائى , 
رص ؟1”") 
س وضحكة باردة صفراء 
كأنبا كفن !| 
رص #9”) 
إن الكلماث الميته . كالأشجار الميته , 
رص )"2١‏ 
أجىء لاهث الأنفاس . مصلوب العئق , 
رص" 1) 
# لم تمت فى أغاى . فا زلت أغنى . 
رص 12307) 
- أنا فى حبك مليون ضحية 
نتهاوى نحت أقدام جلالك , 
ر(صغ'١:؛)‏ 
الموث فى طريقه . . يا لبته لا يفترب 
الموث والعدو بالمرصاد , 
س7 ) 
نازاكى : يا أحبا المون عودوا 
حتى لو كنتم قد متم . : 
بض )1١869‏ 
كورس الموق ٠1‏ يستجدى مون مشنوقين 
يستجدى مون ملفيين 
يستجدى مون مجلودين . 
رص هم١)‏ 


سافو : لن تخرجنى مبا . . فافتلنى . . أو افتلك الآن 


اقتلنى فى أرضى . . 


- سافو : ( منحشرجا ) 


رص 6١6ا)‏ 


لعئة أجدادى ستطاردكم , 
رص ١اؤا)‏ 
كورس العبيد : لا تقربوه . . 
ستستحم الغابة الميته 5 
بالدماء إن لمستموه . . 
رص)"5 -500) 
العرافة : امضوا , . امضوا . . 
هذا هو صوتهم يتوهج فى الأبعاد . . 
هذا صوث الأجداد . . 
المون يختالون . , 
المون ييتسمون . . 
الموى والأحياء هناك . , 
ر(ص08؟) 
يفول وفيق نخنسة ( والفيتورى فعلا يشئهى الموت فى أعماقه ٠‏ 
هروبا من واقع لا يرضيه . ولا يريحه , ويتمى أن يتحر منه من ولونه 
أولا ومن قصره ودمامته ثانيا 1 وبالمناسبة ليس الفيتورى دميها علد 3 
من المحفق أثنا لو قمنا بتشريح هذا القول ؛ ثم أعدنا تركيبه » 
فيستحصل لنا ما نفصده من أطروحة ( جدلية الموث والحياة ) كدلالة 
مشتغلة فى المتن , فالقول يؤكد اشتهاء الشاعر العارم للموث ٠‏ بغاية 
التخلص من واقع غير مريح . وتوخيا للإفلات من مركب اللون 
والدمامة ! فال موت . على ما يبدو , هو سبيل التحرر من واقع شرس ٠‏ 
ومن عقدة آسرة . وإذا كان صاحب القول ربما يكرن قد رتب وجهته 
بناء على قراءته لشعر الفيتررى . فإن الأمر نفسه حصل لنا ونحن نقرأ 
نصوص المئن فراءة متفحصة ؛ بحيث ووجهنا بنصوص تكاد . 
لكثرتها ٠.‏ تشكل خطابا مستقلا داخصل المثن يمكن نسميته بخطاب 
الموث , فهر يمن على سيافات دلالية عدة ٠‏ ريحجز مقاطع 
بكاملها 0 وذلك بنفس القدر الذى نجده علبه مبثوثا فى وحدات 
لفظية . إنه جيل مباشرة عل دلالة الموث أو عل ماله علافة واتصال 
بهذه الدلالة . ولا ربب أن النماذج الشعرية التى اخترنا إثباتها كافية 
للإفرار بشبوت هذه الظاهرة . بل وتحفز عل المخوض فى إشاريتها . 
فهل المسألة حض تضخم مس عدمى يرجع إلى حيليات ذانية » 
فد تمد تفسيرها فى نشاؤم الشاعر وقنوطه الوجودى . أم أن الأمر يفوق 
هذا ويصلنا بخلفيات عميقة نمس الشاعر , كما تعنى الذات السوداء 
الجمعية ؟؟ لعل الشطر الثان من هذا التساؤ ل الإجرائى هو الذى 
يقدر عل قيادئنا إلى مظان هذه الظاهرة الطاغية ٠»‏ ريسعفنا فى اكتناه 
مقصديتها , 


وانطلاقا من الوحدات اللفظية المهيمنة عل النمساذج السالفة 
( الموت 3 الكفن . واريت . الحنازة . الدفن » القبور . الحلة » 
الردى » المراثى ٠‏ المنون ٠‏ الفتل » الصلب ؛. الشئق ٠‏ الضحية ٠‏ 
الأجداد . . . ) نستطيع أن نؤسس مدخلا مشروعا إلى جوف بنية 
الموث ؛ أو جدلية الموث والحياة فى الذهنية الزنجية . إن هذا الخطاب 
هر واحد من بين مياسم لافئة فى هذه الذهنية . إذ يعبر عن حضوره 
عبر كثير من الانساق والانماط فى الثقافة السوداء . وبخاصة عل 


الرؤ بة الأورفية فى شعر الفبتورى 


المستوى الطقوسى ٠‏ ففى الذهنية الزنجية لابد وأن يسترعيئا ذلك 
الاشتهاء القوى والمدهش للموت , كما لابد أن يثيرنا عدم التهيب من 
العدم . بخلاف ما ثراه عند شعوب وثقافات أخرى . بل إن الموت 
يندغم فى سياق الشعائرية السوداء التى شرى أن الحياة ليست ٠.‏ فى 
الجوهر ٠‏ سوى الفصل الأول من وجود خالد متابد ٠‏ عل حين أن 
الموت هو الفصل الثانى أو الفصل الحقيقى من هذا الوجود . 

فقد اعتئق السود مجموعة من الطقوس المبجلة للموت . التى 
تعمل على الترغيب فيه . مما بجمله أفضل من الححياة . فلا يمكن مثلا 
عد الأجداد والاسلاف مون بأى حال من الأحوال . إِذ يعتبرهم 
ا معتقد المزنجى أحياء تمورر أرواحهم 5 متمتلف نجليات الحياة 
والطبيعة ٠‏ ويسرى دفقها اللامرئى فى كيان الاحفاد . و( على ضوء 
الفلسفة الإفريقية . بحسب الاموات فوات روحية تستطيع التأثير . 
بنجاعة . عل الأخلاف الذين ليس لهم من هدف , بعد الآن ٠‏ سوى 
توطيد.قوة أولئك )2417 . لذلك لم يكن الموث ليمثل ؛ إطلافا » فصما 
أو قطيعة بين العالم العيان والعالم الغيبى » وإثما هر مخض انعطاف ىق 
مسار التجربة الأونطولوجية العميقة النى يعيشها الأسود . حيث 
ينتقل , بعد الموت ٠‏ إلى مرتبة أسمى هى أقرب إلى مربة المقدس ٠‏ 
لانه يحظى بالدنو من مصدر الطاقة الوجودية الأولية . أى الإلّه , 
( نعم . إن الزنجى يشعر كأن بينه وبين أسلافه معاهدة وجب عليه 
احترام بئودها التى تنص عل تقديسه للموى والإشادة مم )1*0 , 

وهذا سبتب الغراء الفد للشعائرية السوداء ؛ ومصدر بلعها 
الإشارى المتجسد فى أشكال التواصل بين الأحياء وا مون ووسالطه » 
سواء من خلال الاشعار والمحكياث والإنشادات . أو عبر ارفص 
والموسيقى والاقنعة . وبصدد هذه الأخخيرة ( لابد من النظر إلى القناع 
الإفريقى عل أنه بالدرجة الاولى تكثيف طاقة . وهذه القوة التى 
يمنويها القناع ويطلقها إنما تصدر من بتابييع الطبيعة والمسدود 
والآلحة )470) . وعل صعيد أخعر فإن ( القربان هو . قبل كل شىء ٠‏ 
عبارة عن مدخخل لعلائق مع السلف )297 , 


قد يبدو هذا الشعاس الرفيع بين حدى اموت والحياة أشبه ما يكون 
بتقاطع سريالى مير . ولكنه عين الآمر الواقع فيها يخص هذه الإشكالية 
الميتافيزيقية العويصة . إذن لا يجب أن نستغرب التوظيف المكثف 
لكلمة الجد أو الأجداد 3 كرمز للموت 3 فى نصوص فائقة من المتن 3 
لان توظيف الشاصر لها ينطلق , دون مواربة . من ذاث الخلفية 
الرؤ يوبة النى حاولنا بسطها . والنتيجة هى التفاء الفيتورى ٠.‏ من 
حيث يدرى أو لا يدرى . مع نفس الشواغل الذهنية عند شعراء 
الزنجية , الذين بمارسرن الكتابة الشعرية باللغاث الغربية ؛ إذ نجد 
( عند شعراء أفرو ‏ أمريكيين متعددين ‏ تلك العلافة الحميمة ببن 
الأحياء والأمرات )2440 , 


إن المورت حقل دلالى وظيفى ل المتن 0 ومادام يملك مبررات 
مثوليته فى النصوص , فإن لنا كامل الحق فى استثمار رمزيته فى نطاق 
الرؤية الاورفية للشاعر . ولو أن الموث ٠‏ باعتباره عنصرا رؤ يويا » 
غالبا ما ( يشكل صعوبة أساسية داخعل كل رؤ ية بالنظر إلى أنه حاولة 
لإعطاء معنى للحياة )190 , 


لقد قلنا سابقا إن الشاعر ( صرت الكلية الزنجية ) هو المقابل 
وفنا 


بنبى برحالة 


الموضوعى ل وأورفيوس » ٠‏ وقلنا كذلك بأن اهوية الزنجية الحقيقية 
هى ما يوازى ٠‏ يوريديسى ؛ المبحوث عا من لدن 3 أورفيورس » م 
جعلنا بلاغة العتحة والتحليك غلافا دلاليا مناظرا لقساوة ا-| 
التاريخجى الاسود فى تقابله مع عالم المون فى الاسطورة الإغريقية . إذا 
كنا فد انشانا تلك التقابلات والتمائلات الإجرائية . فإن المطلوب 
الآن هر إنشاء نوع من الثوازى الدال بين خطاب الموث فى المتن وموت 
( يوريدبسى ؛ حبيبة د أورفيوس » . 

إن الهيمئة اللافتة لهذا الخطاب 0 مضافا إليها ما نستشفه من 
إيحائية ١‏ بنية تدمير الهوية » كموث جسدى ونفسى وحضارى . ومن 
بلية استعادة الهوية ؛ كموت حقيقى ٠‏ شهادة ؛ وموت مجازى 
١‏ مكابدات وتمزقات » . كل هذا يبلور الحد الدلالى المماثل لموت 
١‏ بوريديسى 20 . فلكى يصعد « أورفيوس ؛ حيا من العالم السفل 
وجب أن نموت حبيبته ٠‏ إذ نقى . بموتها الفاجعى ؛ حبيبها من أن 
يلفى حتفه هو أيضا . وهكذا بحدث ذلك النقاطع الدال بين طرفى 
الموث والحياة فى الأسطورة بنفس حدوثه فى بنية الرؤية للعالم عند 
الشاعر . بل لعل العنصر الجوهرى فى كلثيهها هر التعالن العضوى 
الكسير بين المموث والحياة ٠‏ بحيث يصير الموت ( عكسا للمفهوم 
السائد ) وسيلة للحياة . 

إن الرؤ ية الأورفية فى المئن نسلك بدورها نفس المسلك الترميزرى 
للأسطورة الإغريقية ٠‏ فهى إبانة عن مشروع عودوى وارتدادى إلى 
المنابع والأصصول ٠‏ أو إلى ٠‏ اليوريديسى » الموضصوعية أو التساريخية 
«الهوية » ثم الوفوف عل موتها ٠‏ بمعنى تدميرها التراجيدى من 
جراء العنف التاريجى الأبيض . وأخيرا ابتعائها فى هيثتها الاصولية . 
ثم القيام بمركزتها فى الذهن والوجدان الأسودين . كمرقف حضارى 
مضاد للحضارة التعنيفية البيضاء ٠‏ إذلا فرق بين عنفها المادى وعنفها 
الاخلافى . ولا شك أن هذا المسلك الترميزى للسيرورة الرؤ يوبة فى 


مدولة الشعر الزنجى الافرو ‏ أمريكى هو الذى جئح بجان بول سارتر, 


إلى القول ( وسأسمى « أورفيا» هذا الشعر لأن ذلك المبوط المعائد 
للأسود إلى ذائه يمعلنى أفكر فى أورفيوس حين ذهابه إلى استمرجاع 
بوريديسى من بلوتون )"2 . وقد ارنكز سارتر فى دفاعه عن الملمح 
الاورفي فى الشساعرية الزنجية عل الثقئية التخييلية عند الشعراء 
الزنوج ؛ بحيث غالبا مايتمايش فى نصوصهم الحس 
: النوستالجى ؛ . وهاجس تحليك العام . إلى جانب ثلك الشهموة 
السريالية للموت . وإذا ما أردنا الشدفيق ف (إن مؤسسى مملة 
الزنجية , الطالب الأسود . هم أنفسهم الذين ارئادوا التقلية الشعرية 
ل ١‏ لعودة إلى الأصول 0 ٠ 2*١)‏ ومادام المئن قد بلور نفس ئلك 
التقنية . فإن ما يصدفى عل الشعراه الزنوج الافرو- أمريكيين يصدق 
عل الفيتورى أيضا بالرغم من اختلاف اللغة . 


وحتى نكون أكثر انسجاما مع طبيعة السرؤية الأورفية عند 
الفيتورى . أو إن شئنا . حتى نكون أكثر أصولية واستيفاء بصدد 
الأورفية الزئجية لقترح أن نستبدل « يوريديسى ؛ المبحوث عنها من 
لدن ١‏ أورفيوس ؛ الاسطورى . بوصفها معادلا للهسوبة ب (مونتو) 
لاما أونى وأعمق تعبيرا عن خصوصية الإشكالية اهوباتية فى العالم 
الأسود ٠‏ وهكذا نصبح أمام تقصى « أورفيوس » الأسود الحقيقته 
المبادة . كإعادة إنتاج لدلالة بحث ‏ أورفيوس ؛ عن ١‏ يوريديسى ,. 


1١4 


واستبافا لأى تساؤ ل قد يطرح لماذا البحث عن « مولتوء ؟ شراذ 
ملزمين بتحديد معنى الاسم وذلك قبل بسط وظيفيته فى هذا السياق . 
فنقول لأن ( مونتو يعرف عند الرجل الأسود بكونه أعظم رجل وأكمل 
الرجال خلقا وشكلاً وهذا فهر يستحق العبادة . وهو أقوى الكائنات 
فخلق كل شىء فى مكانه ويؤدى وظيفته على خير وجه )77*) , 

وعللى ضوه هذا التعريف يتبين أن الاسم ذا الرئة الإفريقية هو 
بمثابة شفرة ضمن المنظومة العقائدية السوداء . إن ٠‏ مونتوه النموذج 
الإإنسان المتسامى ليس من فصيلة الكائنات الهلامية المحلقة فى علبائها 
القدسى . النى تكتفى فى علائقها مع البشر بألوان من الطقفوس 
والاحتفالات التقربية الموسمية ٠‏ حقا إنه بتعاليه يتراءى أشبه ما يكون 
بالإله ٠‏ لككن ما نتميز به الذهنية الزنجية عن كثبر من الذهليات هوأنبا 
لا تعتبر الإلّه ماهية تجريدية غائمة , أر كينونة متعالية تليدة ومحايدة . 
إنه روح خلاق . ورمز مطلق وفعال لا يتوان عن الاندغام والتماهى 
فى مختلف مناحى الحياة وأصعدتها ٠‏ فهو القيس المشع لفعل الأفراد , 
والمنظم لعلائقهم وممارساتهم اليومية . يلهمهم قيم العمل والشجاعة 
والاحتمال والتعاون . وبقدر ما يزودهم بطافة حب الخير والحق 
والعدل والجمال يؤجج انفعالا هم الروحية ٠‏ من خلال الإبداع فى 
مجالاث الموسيقى , والرقص . والنحث . والتقنع . وهو من يرس 
فيهم قدسية السحر ونكريم ا مون . إن موندو باختصار هو الرمز 
الذهنى الأمثل ٠‏ المكيف لنموذجية الحياة السوداء ٠‏ سواء 5 جانبها 
المادى أو الروحى . على أساس ( أن القيم الروحية الحقة لا تتفصل 
عن الواقع الاقتصادى والاجتماعى )9") , 

لذا أصبح المتزع العودوى إلى إفريفيا العصر الذهبى تعبيرا عن 
إرادة التخلص من المأزق الهويان الأسود . نعنى تعبييرا عن حاجة 
وجودية ملحة إلى اعتقال المونتو الثاوى فى الذاكرة السوداء . وعصرنة 
القيم المادية والروحية النى يضمرها هذا المعتقد الراسخ . بفعل أن 
هذا الاخثيار هسو البديسل الرؤ يسوى لإشكالات الشذُويب والمسخ 
والاستلاب التى أفرزها الخطاب التاريخى الأبيض , 

من هنا يتبدى لنا كيف أن الرؤ ية الاورفية قادرة عل إنجاز أجوبة 
فعالة لمتراكم الأسئلة فى العالم الأسودة؟”؟ ؛ بدءا من المعيش اليومى . 
إلى المركب والشمرلى . مرورا بالملاقة مع الآخر . وبالموقف من 
القضايا الكونية التى تمس الإنسان بما هو كل ٠‏ ول لا ؟ ونحن نعرف 
ذهاب ( بعض الإفريقين المحدثين إلى أن أسلافهم هم الذين اكتشفوا 
الرب للإنسانية . بقولون إن الدين من نناج عقل إثيوبيا بالمعنى القديم 
للكلمة )*"2 . ومثلما كان هبوط «أورفيوس» إلى العالم السفل ابتعانا 
كبانيا دالا ٠‏ اشتغلت الرؤية فى المتن وفق المعادلة النى بلورتها بنية 
الأسطورة . أى أن نزول الذاث السوداء الجمعية إلى أعماق ذاكرتها 
الناريمية إن هو إلا بحث عن إكسير حضارى أصولى قادر عل ابتعاث 
الهرية وتوفير تماسكها 0 وعل ملء الفجوات والبياضات اللا إنسانية فى 
ممتلف جوائب الحياة لدى السود ٠‏ إذ( ليس عل المستوى المفاهيمى ٠‏ 
وإثما على مسنوى المتخيل والمحاكان », يقرم الفن بتسديد نقده للنظام 
القائم . لانه يعكف عل إماطة اللثام عن طبيعته اللا إنسانية )30*» , 

أعتمادا عل ما بيئا نستطيع إذن توصيف الوعى العودوى الأسود 
بوصفه تبليا لما يصطلح عليه لوسيان جولدمان بالموعى الممكن . 
صحيح أن هذا النمط من الوعى رما بدا من قببل الوعى النكوصى 


السالف . مادام يخدم . باستثارته للذاكرة الكلية . تأييد الحس 
الماضوى . والعزوف عن الانشغال بالآى والمحتمل من القضايا 
والأفاق . غير أن التحليل المتأن هذا التمظهر المموه قد يعين عل 
الموضعة الدقيقة للنمط المشار إليه . فالردة إلى الماضى تكتسى هنا 
معنى إبجابيا ٠‏ إنها تترمى إلى استعادة تنموذج رؤ يوى مسكوت عنه 
بحكم عامل اطيمئة البيضاء 0 وبحكم إغراءات الحضارة البيضاء 3 
ثم نحوبله إلى وعى ممكن واحثمالى يهم مصبر الكلية الزنجية » فهو 
بذلك وعى ثورى . اجتيازى . ومستضل ؛ لأنه يعمل على تخ على 
مممل العوائق النى حول بين السود ونحقيق تصورهم الحضارى 
الخاص . 

إن الكلية الزنجية ا حالية فى معظم جوانبها ثمرة لتضافر عوامل 
تاريمية متلاحمة يأتى فى مقدمتها عامل العلائق اللا متكافئة مع العالم 
الأبيض , ولذلك فإننا نستطيع أن نستسيغ . حين خرصنا عل 
استحضار هذا المعطى . لماذا كانت القطيعة ( أو نصفية الحساب مع 
الابيض مائلة دائها فى صلب المشروع الرؤ يوى الزنجى ٠‏ كما نستسيغ 
أيضا , كتتيجة . أن الموقف القطائعى , بالنظر إلى أنه مكون أساسى 
للرؤية الأورفية عند الشاعر 3 هو أحد أبرز وأجل وجوه الاحتمالية 
والإمكان والثورية . اعتمادا على أن القطيعة فى المنظور الزنجى تعنى 
قبل كل شىء حفر هوة بين الكلية الزنجية والكلية البيضاء . لأن هذه 
الاخيرة هى المسؤ ولة تاريميا وأخلافيا عن اغتيال « مونتو؛ أو الحفيقة 
الحضارية السابقة على الهيمنة البيضاء . ولأن ( الحركة الثورية لا تغدو 
مكنة إلا حينما تتحطم الاسطورة الإيديولوجية التى تؤطر أفكار الناس 
على مستوى الوعى )2*7 , وهذه الاسطورة الإيدبولرجية تكمن 
أساسا فى ححاجز التبعية والقضوع عدار البيضاء . 

ولعل الحركة الثورية , فى هذا الإطار . تُجاوز مفهومها المبدئى 
لايد مظهر مشروع ثاريمجى من الضخامة بمكان . يستهدف إحلال 
أسطررة إيديولوجية سوداء مكان أسطورة الإيديولوجية البيضاء » أى 
تحطيم أسس المعادلة الثاريخية المغبونة . ( ففى البداية كان هناك 
العصر الذهبى لإفريقيا 0 ثم تلاه عهد التبدد والعبودية ٠.‏ فيقظة 
الوعى )2*8 , ولكى تعود الشرعية لهذه المعادلة فتأخل نسفا متماسكا 
يجب القفز على ذلك البياض التاريخى « عهد التبدد والعبودية ٠ ٠‏ 


الرؤ ية الأورفية فى شعر الفيتورى 


الذى أطلقنا عليه نحن ١‏ بئية تدمير الهوية ه بما أنه نشويش تاريخى 
سلبى . وتفككك رؤ يوى ١‏ واغهيار للكلية الزنجية . إن يقظة الوعى 
هى أداة إنجاز التفزة المطلوبة ٠‏ وفاعدة حسم الإشكالية الهويائية 5 
ومادامت هذه اليقظة فعلا تاريخيا . لان كل فعل ( ينم عن وعى من 
خلال كثير من مناحيه )1*0 . فإنها تتضمن معنى احتماليا وثوريا . كما 
تصبح تطلبا للممكن أكثر منها تعلقا بالقالم الناجز . 

نخلص إلى القول بأئنا لسنا بإزاء منشور نظرى . واضح 
جك لوا ان اير ا ل را ا 
أو سيكوتورى . أو نيريرى . . بل نحن بإزاء كتابة شعرية لها أولياتها 
ومشترطاتها المخالفة لأوليات ومشترطات المنشور النظرى أر البياكن 
الإيديولوجى . فالكتاية الشعرية شكل ودلالة خاصين ٠‏ ومن تركيبنا 
د 
جمكنا . ومن المعروف أن الكتابة الأدبية عموما ( ولو أنها ئة 
رؤية خاصة للعالم . فإنها تكون مسوقة مسبقا, لدواع أد 
وجمالية ٠‏ إلى تعيين حدود هذه الرؤية ٠‏ والقيم الإنسانية 0 
تقديهها بغية الدفاع عنجا )7" ' . ونوفعا لاى طرح قد يرى أن الرؤية 
والوعى الملتقطين و ل لذن رما شلناما هزر اناك من نوا الفيترري 
وتنصريحائه وحواراته . أو ما يمكن أن تقدمه القراءة المهادئة لشعره ‏ 
نحسبا لهذا نقول إن الأمر الأساسى لديئا هو أن الرؤية والوعى يندان 
عن سلطة الشاعر وشواياه , ويستفران , قوة وفعلا . فى مكتوبه 
الشعرى , أى فى المتن الذى هو حنما بلية نصية مضمرة لبنية دالة أو 
أكثر . هذا من زاوية , ومن زاوية ثانية فإن الفيتورى لا يكتسب 
أهميته إلا عبر انتمائه إلى الكلية الزنجية ٠‏ ومهما فوى أو ضؤل هذا 
الانتهاء » فإن الشىه الأكيد هو انتماؤزه » بما هو ذات مبدعة . إلى 
بلورة رؤيمة كلية ء ووعى كل ممكن . لأن ( السوعى الممكن كان 
الشكل « الذانى ؛ لتلك الإمكانية الموضوعية التى بتوفف عليها إنجاز 
الآثر )017 . عل أن الأثر الذى يهمنا هنا طبعا هو المثن ولا شىء غير 
الثن , 

وف النهاية تقترح أن نسطر تملجة توضح آلية الرؤية الاورفية فى 
المتن . بما هى وعى تمكن ٠‏ وذلك فى إطار علاقتها مع البنية الشكلية 
والدلالية للمئن ومع بنية المرجع التاريمى : 


١و‎ 


بنعيسى بوحمالة 


[بنية القن ] 
[ البهة الشكلية للمتن ] 


[ البنية الدلالية للمئن ] ( بنية المرجع التاريضى ] 


بئية لعددية ‏ تحولية ( جدلية ) بنبة تعددبة - تحولية ( جدلية ) بنية تعددية - تحولية ( جدلية ) 


تصلام مفهومىص 


تصامم مشهونى لسسع تصادم مقهومى 


تمائل بنائى 


[ بنبة تدمير الهوية ) [ مشروع تدمير الهوية ] 


دلالة الاسترفاق الاسترفاق 


تصادم مه الاستمما 
دلالة الاستعمار م [تصلام شهونى ل : 


دلالة الميز المنصرى الميز العمنصرى 


[ بنية استعادة الهوية ] 1 رع اا الهوية ] 
دلالة الحرية الحرية 
دلالة الثررة 


55 7 
تصادم مفهرس لشورة 
دلالة الإنسان مائل بنائى الإنسان 


['بنية أسطورة أررفيوس ) 
بنية تعددية - تحرلية ( جدلية ) 


تعلق أورفيوس بيوريدسى سس هبوط أورفيوس العام الوقن لس فوت 


طٌّ طٌٌ طّ 
3 وه . 
الحس النوستابلى سه بلاقة العثانة لل سس جذلبة الموث والميا 


أ - سواد المسد وهاجس تمليك العالم . 
ب - ظلامية عهود الاسترقاق والاستعمار والميز العنصرى , 
اج - جحيمية نجربة التحرر والثورة وتاكيد الجدارة الإنسانية . 
جرع إلى الماضى ( وعى نكرصى ) : 
تموذج ( مونتو) رفض النموذج الرؤ يرى الأبيض وابئعاث تمرذج ( مونتر) 
إفريقيا العصر الذهبى 


ثم العودة إلى الحاضر واستشراف المستقبل (وعى ممكن ) 


فيل 


الموامش 
١‏ عل متعهاماءمة مع عنوناكومع عسمتلةاعنمة ) : مممدرماه0 وعمسا 
للعموع5 ,50 ( عناوناك226 عتمقتلةتهعنماة عا ) هذ ( معنمممعاانا وا 
.4 .م ,. 1977 قامة2 ,ععتائوه 0‏ 
؟ ع ١لهة0‏ ,80 ( فعمتمهن] وعمدععواء عتومنصةك! ) : مممسماه0 وععننا 
.58 سسب 57 وم 1975 ماعو ,لقنا 
,لمةسلئلةون .80 ( معد وناععلويل وعاء,عطعم ) : ممقه ماه 0 وعاعنا] 
,49 ,م 1959 قامم 
1 ,46 .م ,قاط 
3 35 .8 ( قعمتمتصاط معدمعاءو اء عوسمتصدك! ) : مموسلاه0 وعمس[ 
7 .م 1975 متتو" ,لعمدهلا 
-مشستمةا00 نعأعندا اء مناوتا ممعم عتمولل ميمه مآ : تممعموط م10 
.2 .م عن ولام مقع #سعللة سصعدمه مآ هأ 
.50 ,م ( معناونكءملمتك وعاء,عاعم ) : مسمتعةامنت سءتسا 
م4 - .7 .م ( فعناوناعء لملل دعطءعطعمة ) : فممصسماه0 ومسا 
4 0010 معنا أ عناوك606ع عتددتلةتتتعيصة عا ) , لممعيوم د10 


.14 .م ( عناوة656ج #تممالةتبعناناة عا ) ما ( معمس ‏ ' 


٠‏ . .58 ,و( ##متمتصظ معممعاعه )6 عتمبلءصها! ) : تشمصلاه0 ومسا 
١١‏ .79 .م ( معمتمسنط ومممعك؟ ا عبممنصمك؟ ) : مموصةاه0 ومسا 
. ١لاعململك‏ هأ ننه ممقتمل !ه00 مملعن] ) : (ب«مآ أممطءلة! غه عنوأة نسمة 

.24 .م .1973 فنموط رلتعطومة .84 ( #اللقاه؛ ها مل ميو 
م ,2 ,م ( لعن وناءه تدك وعناءمطعم3 ) : ممودهةا00 ومنتس[1 
1س ,568, م( #عستقشلاط 061همل2ر اء #سملصمكة ) : مموتمةاه0 ومس[ 
6 - #تسقتلةستعننة3 عنآ ) ها ( ممهتمةاه0 ثقهقنا 8 ) : نهلءه1 ,ملله2 


.144 . م ( مدرون ماع 
- عناوناءم لفاك ها ننه مممدصفاه0 نامي ) :بج«م] أعمطءنة3 أ كنها3 نسدة 
9 .م (#اتلمام! ها مق 
لاا 5 .م (معدوناءهلعلل ممطعلععطعم1) :مممسلاه0 معنس] 


عل منومامءمة مع عداونمماع مدموتلةعتخمنت9) تممممملاه0 وممن] 
.26 .م (مهولأكدكع عتممللة سةعنماة مآ) ها (متنط همالا ها 
4 - 2146 .جم (معمتمتصيط وممومع38 )ء متممنصما١)‏ :مسونم 0010 وعامنن1 
لف 8 (اطتعومم نال عقممم 15 غ6 :ممددمل 001 مععن]) :تاللطع10 تممامر 
4 .م (مناو م مقع مسسعلل تبط منية م[) 
١‏ ١ع‏ عملولك ها باه مصوسة 001 مماعيد]) :نومآ اعمطعناة أه عتهأا نسمة 
,19 .م (6اللهأه؛ ول مل قناج 
17 نفزها إل مسار جان بول سارثر لرمزية أورلبوس فى مفاربته الناضجة 
للشعر الزنجع ٠‏ والق قد با لاطولوجياليوبرلد دار سنوود 

ها مل اعث) هأ (تامم #قطاععه) نعتاتق3 لقع قوول :تاملا 
م (ممتفومةة منهمها عل مطعمولقد ؛ع وعوقة نكمم 6لاء امم 
7 .م ,#مظودعة تعلع5 0امومما كا نشبر إلى تبنى ليليان كيسئلو لأسطررة 
أررفبوس . مما جعلها تلقب الشعراء الزتوع بالأرافيس السود . ف؛ا0؟ 
«ال فتمةوممع #متقءتكة-معوعم زعتو هأمطامة) :غممام مم1 مسنار1 
(عاعمنة 2066 نال وجامهة موعن مسوعل ام واهمم ,رقتنا6أقومىم وعل غناو 

89 
7 - كانث قد ظهرت فى نيجيريا خلال السنيئاث مجلة باسم ( أورفيوس الأسود ) 
(فناعناج0 ماعهاظ) اجتمع حرها بعض الشعراه النيجيريين الذين استرفدرا 
أفكار ليوبولد سيدار صنغور رإيمى سيزير , وقد كان قطب الرحى فى هله 
الجماعة البروفيسور أولل 86165 للآنا من جامعة إييادان . معلالانآ نعاه؟ 
مناوناات متسةءممدم, عمنمع هم موقت عنوهاوطامف) :أمماعامم ا 
.م زعم ت.' 2064 ناك العامة 63م كناأقتموعك اع 0216م ,لعنا16قو20م قعل 

246, 


الرؤ يه الاورفيه ل شعر الميثورقى 


4 ساف سؤال وجهه الصحفى الكاميرونى أوسيينو ديرب 210 دام ,مدقن 0 إلى 
الروائية الكاميرونية ويريرى لينكنج وهلعطهذ] 664+464/لا عن الداقع الذى 
جعلها تعلون ررابة ها ب « أورفيرس إفريقيا ؛ ٠‏ فقالت نصطى شخصية 
أورفيرس ٠‏ ف اليوئان القديمة ؛ صورة شاعرية للحضارة المبعثة , فى حين 
نصورين لنا أن وافعا إفريفيا حزينا نسبها ؟ 
جواب : عندما نقتبس شيئا فإن الأمر يتعلق . بصفة خاصة . بالإحاطة 
بالمشكلات المثميزة لحقبة محددة . إننا لسنا فى البوئان ٠‏ تحن لى إفريقها التى 
لما مشكلات جمد متميزة , -:6نهقت و1 عل (عنطو« #قامعه) تمزه ؟ 
غده 10 (دعتملامنو) مممرة8 ليها .ومتطمنة مرمسم 784 ممتمميه 

.6 .م ل 1982 انأم 28 للمهوة 2290 ول( - عم ققة 

١‏ ب © عناومعمع علووامطلزته ه! عن معتممدمناءا) :كللطمة اموز 

.م ,1965 قأعة2 , #تمنامعه! .80 (مملموهظ 
5 - #ناوقاعه تملك هأ ناه ممقتعة امي دعاعن ]) :م1 أعمطعنا/! زه علواة نسم 
.18 .م (6اتلماه ها مل 

7 ندل أرقام الصفحات المديلة للنماذج الشعربة على مواقعها ضمن ( ديوان 
محمد الفيتورى ) المجلد الأول - دار العودة - بيررث 18177 , 

8 - الدكتور محمد عبد الغنى سعردى : ( قضابا [فريفية ) ص 7١١‏ , الم 
المعرفة , أكتوبر 148 . 

لي رةه 

-1١14٠+ كالرين جسورج : ( الغرب المتمدن بنظر إلى إفسريقية الببدائية‎ - ٠ 
: هراسة فى النمركز المرقى حول الذات ) ضمن كتاب‎ 
. 78# البدائية ) تحرير : أشل متتافير - ثرجة : محمد عصفور . ص‎ ( 

١‏ ما يلاحظ أن فكرة الفحولة تحضر , بشكل أر بأخر , في كثير من النصوص 
الشعرية الزئجية ؛ مما بمعلها موضوعا من المرضوعات المركزية فى الشعر 
الزنجى الأفرو ‏ أمريكى . وقد مر بنا هذا الملمح أثناء وقوفنا على قصيدة 
د مأساة الإنسان الأخمر » للفيتورى مغلا ٠‏ من مقاربتنا لدلالة ( الإنسان ) 

فى المبحث الثانى . كبا تمثل قصيدة ١‏ إلى نبوبورك ؛ للشاعر ليوبولد سبدار 
ستجور أحد أجمل الشملذج لهاجس الفحولة فى الذهنية الزئجية 
أصيخى السمع يا تبويورك ! آه الصتى إلى صوتك الذكورى 
التححاسى 
صوتك اللى يرئج صادحا فى الأربوا . فالشجن بخن بدموعك المتحدرة 
بقعا من الدم 
لخن حي بيد جد بكر لك لاني اماي 
لظام - طم - لام .طم 
ص كد اساي مم3 تهفء3 فامم مكنا كله 

115. 

وى مسؤال وجه للشاعر أحمد عبد الممطى ححجازى حول من هم الأكثر أهلية 
لإقامة حوار جسدى مع باريس فأجاب : ( إنهم الشبان الإفريقيون السود 
الذين يصادفهم المرء كثيرا لى الشرارع رالمقاهى وداخيل محطات المثرو . رهم 
فى هلء القصيدة : محمطات الزمن الآخر» يرمزون لحضارة اللصب 
والفطرة . فى مقابل نساء باريس أر عصائيرها الشائخة المصبوغة السريش 
اللائى يرمزن لحضارة العقم والآلة ) , 
مملة ( سيددى ) السنة الرابعة , ع 14١‏ , الإثنين 14 أكتوبر . 4 نوفمبر 
كخذلء ص58 , 


مضنا 


بنعيسى بوحمالة 


1" - الدكتور محمد مصطفى هدارة : ( ثيارات الشغر العرن المماصر فى 
السودان ) . صن لله" دار الثقافة , 191/9 , 
* اس نقسه . صن 3437 
4 - وفيق خعنسة : ( الفيتورى فى مدار الغربة ) مملة ( الموقف الأدب ) العددان 
188 - 184ء كانون الثانى شباط 1484 . ص 47 , 
ل - ل يكتف الشاعر بالتفوقع داخيل الفضاء الإثني الاسود ٠‏ والدليل عل ذلك هو 
ما رأيئاه من تفتح إنسان ومن حساسية كونية ٠‏ فى نطاق دلالة ( الإنسان ) 
النى قاربناها فى المبحث الثال , 
١‏ -جيرالد مور : ( سبعة أدباء من إفريقها ) ثرجمة : على شلش . ص 78 كتاب 
افلال . 44" , لل[19 , 
77 محمود امين العالم : ( هذا السديوان ) ( ديسوان محمد الفيتورى ) المجلد 
الأول - دار العروية بيروث 19477 . ص ٠١‏ . 
+ لانت قله ممه" , عمنمءتقة-وعوقه عنومامطاهم) :عمماعامع ممناز] 
و نال مامه عوعبالفسوتك اع وعاطمم ,منعاعوميم يمل مان 
.134 .م( عامغاء 
الا - نلفث النظر إلى أننا حللنا الحضور الدال لوحدات لفظية كثيرة تمل عل 
السواد . وذلك ضمن مقاربئنا للمستوى اللفظى فى المبحث الأول . 
4١‏ حسن المئيعى : ( الخرافة فى الأدب السنغالى ) سنغور » وه ديرب ؛ ) , مجلة 
(أفاق) 1 ع5 ؛ يولير - أغسطس - سبثمير 14587 , ص 11 . 
1١‏ - لم هذ ومتامنا' عرمسومرم 8 عولةميه عع ممع ها عل (ممكوم مقزمرم) 
00م 28 للع سعد 2290 "3 رعكهمة 1022 (دمتلةمياو) ممفروع 
6م1982 
13 6 .م (قعهواة فعناوقوت ,عامه ناهعم) توممو] عاموع8 
41 ا وفيق خمنسة : ( الفيتورى فى مدار الغربة ) مملة ( الموقف الأدى ) العددان 
١0‏ - 184 كانون الثان شباط 1486 , صن 4# . 
1 -080 #تنطليت ها ان متمعتكة عتعصم '1 تبؤميكة) تمطوز تماء طمول 
12 .م (عمتمعاطئة 
4 س حسن المنيعى ؛ ( الخرافة فى الادب السئغالى ) : سنجور » ود ديوب 4 ) مجلة 
( آفاق ) س ١‏ - ع5 - يولير- أغسطس - سيثمير 1457 . ص 80 , 


١م‎ 


- روججيه جارودى : ( حوار الحضارات ) . ترجمة : عادل العوا , منشوراث 
عويدات , ابريل 14178 ص .100 

1 لت موقم عتنملنت عا غ6 متمماكة مستددطنآ تنضمسة؟) زمطوز مماعطمول 

,123 .م (ممتمعاطة 

د 6 .تيك!ة 

14 -92.م (قعسستعبط وعموعاعو ا متممتصق]؟!) قمميمك!00 فوع من ] 

6١‏ ب علا انمه ها عل عتومامط امف( صا )امه مكمه( :عتامقة انوع مدعل 

وكا عل (مستقومد مهما مل مزممؤلفيه اع معواه عامئمم 

17 مع ,#مطووعة عملقة 

6١‏ -. .21 .م )نه ه١260‏ ععن136:2! عاز :رع لاع3-ممقصسلره)١‏ صلم 


. الدكتورة جوزين جودث عثمان :(مالروء ممنجرر وحضارة الإنسان ) حملة 
( عالم الفكر ) المجلد الثامن ‏ أكتربر . نوفمبر . ديسمبر 1419 . العدد 
الغالث ص .88 


إل 5 ,45 .م (معدونعملولل معدءءعطمم) :ممقصةام0 معسز1 

4 - يؤيد أغلب مثل الإنتلجنسها الزنجية فكرة العودة إلى الاصول . عل حين 

بعارضها أعرون ٠‏ وهذا ما سنقاربه لاحقا , عل أن ما يشجعنا عل تعميم 

المنزع العودوى هو الاتفاق شبه الكامل بين المتظفين الزنوج . مما بشكل مرقفا 
متجانسا رمتماسكا . 

6 ب جمال محمد أحيد : ( وجدان إفريفيا) دار الثأليف للترجمة والنشر , الخرطوم 
4اؤا. ص١‏ ١ك‏ 

١‏ - -لهم امع رعدوناءء لهت قا عل مجم مء ممه مآ) نمست /ا مام 

.184 ,م روماه 

يف3 9200 7014 ,عن وناءم لهأل )13 عل ممعم مع عملنه م[) مس2 يننا 

.184 .م ( عناو6 66ج ع تدمتلة م5 ما( مأ وماج 

8ه - علاءانامم ها عل متوهامطامة) ها (تادم عمطمءه) تعتممة تنو مدعل 

لاوما عل (عتتفومدط منومما مل مطعمؤلميه ك مموعه عتمم 

38 .م مطودعة تماقة 

,123 .م (فعمتمتميط معمدعاعد اع متملعمك!) :ممقهل, 001 دوس[ 

ع .123 .م (64ملاتصية فعممع لعو اع متسملصة3) ممقسلاه0 دامس 

1 س هأ (عاطتهدمم بال ممعم قلاع مممسلاه6 دعلمن]) تعانطعم ا بعمامع 

.194. .م (عسو أ 6دقع عسسئلة سس مبماء م) 


خصوصت الرؤياوالتشكيل 
35 7 27 3 : 


محمود دروبيش 


لساب امس 


١‏ - التصدّى للكشف'عن خصوصية الرؤيا والتشكيل 


فى شعر حمود درويش يوجب- بالضرورة ‏ إدراكاً دليقا هذين 


المصطلحين ٠‏ ومن ثم وعيا شاملا بالبسياق العام الحركة الحداثة الشعرية العربية على مستويين : الأول زمنى نطورى ١‏ 
والثان فلسفى فكرى . بحيط بمفهوم الشعر لدى رموز هذه الحركة ؛ كها يقتضى تعرف تضاريس الريطة الشعسرية 
الفلسطيئية ومنجزاتها فى هذا السياق . وموقع محمود درويش مبها فى إطاره الفنى والعمل وليس ذه الدراسة المحدودة أن 


تزعم الإحاطة والشمول , لأن التوفر على إنجاز 


هنا فقد عمدت إلى اثتقاء مجموعته الشعرية قبل 


هائين الصفتين فوق طافة أى دارس فرد . للا كان لابد من الاخختيار ومن 
الأخيرة د حصار لمدائع البحر ١7‏ وقد أخذت فى الحسبان ‏ عند انتقائى 


هذه المجموعة ‏ عدة أمور . منها أن هذه المجموعة تشكل نصاً شعريا يفضى برؤيا متماسكة , ففيها خصائص الديوان 
بوصفه عملاً شعرياً متكاملاً , ثم إن هذا الديوان كان إفرازأً لمرحلة تاريخية حاسمة فىحياة حمود درويش والقضية التى 


ارئبط بها . بل على مستوى الأمة بأسرها ٠‏ فقد أنشثت قصائد الديوان فى المرحلة التى سبقت حصار بيروت وثلته . 
فحملت بلور النبوءة وعذابات الرحيل . ثم إنها ‏ على المستوي الفنى ‏ تضمنت أشهر قصيدتين لمحمود هر ويش ٠‏ وها 
٠‏ بيروث » وه بحر للنشيد المر ؛ ؛ والقصيدتان تشكلان سباق متصلاً . تبدث فيه أبرز محصائص فن محمود درريش 
الشعرى . وقد حاولت أن أدرس الديوان فى إطار مدبج يأخل فى الحسبان أن العمل الفنى إدراك جمالى للواقع ٠‏ وأن 
العلاقة يبن الفن والوافع علاقة نوعية بالغة التعقيد”'2 . لذا فإن التركيز على الظواهر الأسلوبية امتميزة والدالة فى تبديائها 
التشكيلية النى تفضى بالرؤيا هو مناط الاهتمام فى هذه الدراسة , 


والمقخصوصية شرط أصساسى لتحقيق الهرية الإبداعية » ولا وجود 
كثل هذا التحقق بدونها . ثم إن الخصوصية ‏ فيما هى تفرد وتجاوز - 
لا بد أن تنم على مستوى التشكيل فى تجلياته الأسلوبية التى يسعى 
الفئان جاهدا إلى ابتكارها بوعى . متسلحا بالخبرة الجمالية الى تفرز 
بالضرورة ما يجاوزها , فينبثق عنبا كيان فنى جديد , له نسيجه 
اللقاص + يتمثل فى بنى تشكيلية لها نسقها الخاص . كذلك تنبثق عنها 
رؤيا ٠‏ فالقصيدة من حيث هى عمل فنى ليست إلا تشكيلا خخاصا 
لمجموعة من ألفاظ اللغة©© . 


والرؤ يافى الفن بمفهرمه الحديث ليست فك را متعيّنا أو الفعالاً آنيأ » 
وإما هى حالة من حالات الكشف والتجل , ومن ثم فهى وثيقة 


الارتباط بالإشراق الصوفى والحدس المعرفى , وكذلك الرؤ يا بمفهومها 
الحلمى!؟؟ , 


والمقصود بالتشكبل هو تلك الكيدونة اللشوية المتعيّدة بنسيجها 
اللغوى المتميّز . والرؤيا تنبثق تلقائياً عن هذا النسيج . وتتجل فى 


. فضائه الدلالى . وإذا كان من الحقائق المعروفة أن الشاغر فى مراحله 


الفنية الأولى كان يتبنى فكراً اجتماعياً حدداً . يدل فى إطار الرؤ ية 
بمفهومها الفلسفى نتيجة لانتماله الأيديرلوجى , الأمر الذى ثرك 
بصماته عل إنتاجه الشعرى , فإننا ثرى أن الرؤ يا بشروطها الفنية لم 
تتراجم فى أشعاره اللاحقة وإن ظلت حمل آثار هذا الانتماء ؛ فقد 
اخيل 


محمد صالح الشنعلى 


أولى الشاعر القضية الجمالية أهمية خاصة . بعد خروجه من الارض 
المحتلة , 


ومن المعروف أن محمود درويش ينتمى إلى الجيل الثانى من شعراء 
الحداثة فى العالم العربى عل المستوى الزمانى . ولكئه على المستوى الفنى 
ارتبط هو وأبناء جيله من شعراء الأرض المحتلة بمرحلة السريادة 
والتأصيل ؛ بتلك المرحلة التى كان الانبعاث هاجس شعرائها 
الأساسى ؛ وخصوصا لدى من عرفوا بالشعراء التموزيين . الذين 
كان التجديد فى الإطار الوزنى همهم الأساسى ٠‏ والتعبير عن الوجدان 
القومى يشكل توجههم الرئيس . وإذا كنا نستطيع أن نبين اتجاهيين 
محددين لدى ذلك الجيل من الرواد والمؤصلين : يرتبط الأول منبما 
بحركة التاريخ , والتشبث بها دون تفريط فى الموروث الجمالى » 


والاعتصام بالتفعيلة بوصفها متكا وزنيا ترائياً ٠‏ واللواذ بالنماذج المليا 
يستلهمونبا ويرظفونها . عل نحو ما فعل التموزيون الذين استغلوا 
أساطير البعث ونسجوا رؤ اهم المتفائله من خلانها على نحو ما فعل 
السياب فى العراق , وخليل حارى فى لبنان . وصلاح عبد الصبورى 
مصر . ولسوف نلاحظ أن بعض شعراء هذه الموجة كان لهم انتهاءاتتهم 
السياسية والاجتماعية المثمائلة . التى أفرزت هذه الرؤى المنفائله . 


كما كان لدرريش وبعض أقرانه التوجهات الأيديولوجية نفسها . 
فكانت الدعوة إلى التخلص من العاطفية المسرفة واللجمود الكلاسيكى 
تستقطب جل اهتمامهم ٠‏ عل الرغم من أن بعضهم لم يبعد كثيراً عن 
تلك الرومانتيكية الثورية . التى نضحى بغير قليل من الوعى بحفائق 
الراقع الموضوعى . من أجل الاحتفاظ بالرؤ با المتفائلة . 

5 الوقث نفسه ظهر اتهاه آخر مواز للاتجاء الارل » يتمثل فى بعمض 
رموز مجلة شعر والمدرسة الحدائية اللبسانية بشكسل عام . التى كان 
يتزعمها يوسف الخال ٠‏ وأبو شقرا ٠‏ وأنسسى الحاج ٠‏ وأدوئيس وهذا 
الائجاه بقف معاكسا لاصحاب الرؤ ية التاريخية الاجتماعية . لذا 
كانت المغامرة الشكلية واللعبة اللغوية تشكلان مناط اهتمام شعراء 
هذه الموجة ٠‏ فاهتمبوا بالمترجمات 0 وبالتروع التجريبى 0 وكان 
مرففهم من الثراث متناقضا . وكانت مجلة الآداب البيروئية حور 
استقطاب الانجاه الأول . ووجد محمود درويش وشعراء المقاومة فى 
الأرض المحثلة فى مملة الأداب البيروتية نافذة منسعة لنشر إنتاجهم . 
ومنبرا مسموعا يطلون بأصراتهم من خلاله . حيث كانت قصائدهم 
ننشر فيها باحتفال إعلامى متميّز . وقد ظل محمود درويش هو الشاعر 
الأبرز بين زملائه ١‏ فكانت قصائده تمتلك خصوصينها من خلال 
تماربه الخاصة فى السجن . وإذا كان بعض مؤرخى حركة الشعر 
العرى الحديث بحلون شعر المقاومة فى الداخيل منزلة خاصة . فإن ذلك 
يعود إلى مواقفهم العملية . والتزامهم الثورى فى مواجهة الاعداء . 
أكثر مما بعود إلى المستوى الفنى لقصائدهم . « فشعرهم كان يتميز 
بصور اربة وبلهجة إيجابية مفعمة بالتحدى ؛ . غير أن محمود درويش 
كانت له خخصائصه الفئية المتميزة على نحو ما سلرى فيا بعد . 

بإذا كان البعض يرجع خصوصية الشعر الفلسسطين المقاوم فى 
داخل الأرضص المحئلة إلى بضع ظواهر فنبة أبرزها اصطناع لهجة 
الحديث اليرمى لى نبرته المحنية , نتيجة للاحنكاك المباشر والمتواصل 
بالعدو . فإن هذه الخاصية كانت تعد من المبادىء الأساسية لدى 


لحل 


شعراء الحركة الحديثة » لا فى العالم العربى فحسب . ولكن فى العام 

بشكل عام , 

. إننا نجد شاعرا من جيل الرّواد . كصلاح عبد الصبور مثلاً . يرى 

أن من أهم إضافاته إلى هذه الحركة استغلاله للغة الحياة اليومية*» , 
إن اصطناع لهجة الحديث اليرمى ١‏ أء الاقتراب منها لدى شعراة 

المقاومة . لدى محمود درويش بخاصة . جاء عفويا ؛ فعن قصيدته 

الذائعة الصيث , 

د بطاقة هرية » : 


سجل أنا عربى 

ورقم بطائتى حمسون ألف . . . الخ 

يقول إن هذه القصيدة ولدث ولادة عفوية حينم كان فى لقاه مع 
ضابط إسرائيل فى دائرة الاحوال المانية لاستخراج بطاقة هوية بعد 
بلوغه سن الرشد القانون . حيث سأله الضابط عن جنسيته فقال له ؛ 
إننى عر ٠‏ فاستنكر الاسرائيل ذلك . فقال له بالعبرية د سججل أنا 
عرب » ثم خرج من عنده وهر يدندن ببذا المقطع . إلى أن اكتملث 
القصيد:ة0") . وقد كان ذلك أمرأ شائعاً لدى شعراء المقاومة بشكل 
عام ١‏ فهر يقول : « كنا مجموعة شباب دون الثلاثين نفتقر إلى أدنى 
مقومات الرد العمل عل المزائم النى يعاصرها وعينا وعارنا . ركنا 
نحاول كتابة الشعر دون أن نعى أنه شعر ؛ كنا نصرخ . نتوجع . 
نحئج , فلم تملك أداة تعبير أخرى » . 

وبؤكد محمود درويش ما سبق أن أومأت إلبه من التهاء إلى جيل 
الرواد حين يفول : « لقد تربينا على أيدى الشعراء العرب القدامى 
والمعاصرين . وحاولنا التعرف عل رواد هذا الشعر فى العسراق وفى 
مصصر ولبنان وسوريا ٠‏ ونحن لا يمكن أن نعتبر أنفسنا إلا نلامذة 
لاولئك الشعراء ,© , 


ول يكن التشبث بالبساطة اللغوية ثمرة الاحتكاك اليومى المباشر مع 
سلطات الاحتلال فحسب ., ولكنه أيضاً جزء لا يتجزأ من المعتقد 
السياسى والتلمذة الفنية لدى الشعراء الذين ثاروا على الحذلقة اللغوية 
والتنطع البلافى التقليدى . وخخصوصاً نزار قباى . الذى بز كد حمود 
درويش باستمرار بئوته الفنية له . وكذلك مظفر النواب . الذى أورثه 
تلك النبرة الصريحة الجارحة . 

أما الظاهرة الثانية النى برزث فى شعر درويش , وخصوصاً فى 
ديوائه د عاشن من فلسطين » . والتي تكمن فى حسبان الوطن امرأة 
معشوقة , والالتحام بالارضص التحاما صرفيا فهى ظاهرة شالعة فى 
الشعر العرى الحديث . وخخصوصا لدى نزار قبا وأضرابه من شعراء 
هذه المرحلة غير أن ١‏ خياله الغنائى المترف . الذى يصل إلى أعل 
درجاث التخيل المدهش أحيانا يجاوز جميع العبارات الجاهرة السهلة فى 
الشعر الوطنى . ليجعل لشعره جاذبية خاصة . . . إنه بسبب إيقاعاث 
شعره المسابة . وصوره الشفافة . وهجته الأليفة الأليسة ودفئه 
وحاسته المخلصة . وفوق كل شىء بسبب لغته 6() أكثر الشعراء 
الفلسطيئين يرًا . 

رإذا كانت خنصوصيئه الفنية فى المرحلة الأولى من مراحل تطوره 
الفنى ٠‏ نتمثل فى تعبيره عن تبربته الخاصة , التى كانت تشكل بعداً 


رئيسيا من أبعاد القضية العامة . متوسلاً بما شاع لدى رواد الحسركة 
الحديئة كيا أسلفنا . فإن قضية التوصيل ظلت هاجسا يؤرفه ٠‏ 
لا بسبب انتمائه الحزى فحسب . بل بسبب الوضعية الخاصة التى 
وجد شعراء الداخل أنفسهم فيها ول يفتصر الأمر على أدباء المقاومة فى 
الداعل , بل امتد ليشمل الشعراء والكتاب الفلسطينين الملتزمين فى 
الخارج . ولذا نجد درويش فى هله المرحلة يبتف : 


قصائدنا بلا لون 
بلا طعم . . بلا صوت 
إذا لم حمل المصباح من بيث إلى بيت . 


ولكن محمود درويش يجاوز هذه المسألة فيه| بعد تدريجا ٠‏ فهو مئل 
صدور دبواله الثالث ٠‏ عاش من فلسطين ؛ يستجيب لدواعى التطور 
عن وعى مسبق إذ يقول : د وهكذا أرى أنى خخطوت خعطوة نحو المزج 
بين الأشباء . ما استدعى صيغة أكثر مرونة نتسع لحركة المزج . . وقد 
حدث ذلك بما يشبه التلقائية » إذ لا خبار لك وسط هذه الحركات 
والرموزفى أن تفرر شكلاة*» . لقد كان هذا التطور التدريحى استجابة 
حقيقية لتفاعله مع معطيات المرحلة واقعيا وثقافياً ؛ وكان ثمرة معاناة 
حفيقة محاضها الشاعر مع نفسه واحترق فى أثونها ٠‏ فهر حينما أصدر 
ديوانه « آخر الليل » الذى يعده من أفضل ما كثب ٠‏ استقبل بفتور ١‏ 
فقد اتسعث الدائرة الإيجائيية الرمزية . وخعفت الصوت الخطاي 
المباشر . وكان خروجه من فلسطين المحتلة بداية مرحلة جديدة فى 
شعره ؛ رسخت نخصوصيته الفنية , إذ حاول أن يوفق بين تعقد تجربته 
وتراكبها . وتوافر الحد الأدنى من التوصل . وبين استشرافه لآفاق 
المرحلة فى تحققها التاريجى الحدثى , ومواكبة تطور الحركة الشعرية 
ميرائها الفنى . وحاول جاهداً آلا بقع فى شرك الشكلانية المحضة ٠‏ 
وأن يكون حذراً فى لعبه على أونار المغامرة اللغوية ؛ فحاول أن يسلك 
سبيلا وسطأ بين نبج محمد عفيفى مطر بتعقده وعموضه وترائه الذى 
دفع ناقدأ كمحمود أمين العالم إلى الفول عنه « إنها مدرسة دلالية 
وبلاغيه جديدة )21 . ومدرسة أمل دنقل 3 النى نتشبث بالمفارقة 0 
ونصطنئع سبيل الأسطررة , ولا تحرج من دائرة التوصيل .. كذلك 
فإنه لا بنزع إلى وص غمار التجريب اللغرى حتى شفا الخروج من 
دائرة الوعى ؛ والترسخ فى سياق النص بتأكيد نظام التشفير فيه » دون 
الخروج إلى آفاقه المرجعية كما يفعل أودئيس وأضرابه من شعراء الحداثة 
أو القصيدة الاجد ‏ عل حد تعبير عبد العزيز المقالح210 . فهو يناى 
عن الصور العقلانية الصورية ذات التشعب العنقودى ؛ أو التناص 
الكثيف الذى يطفى على سياق القصيدة . والدرامية التى تتعدد فيها 
الاصرات وتغيب من خلاها الحوبات المتعيئة ؛ وينشطر فبها الوعى فى 
نصادم نتفاطع فيها الدلالات . وتتطابرنى فضاء غير منظور . كما بنأى 
عن ذلك التطرف الشكلانى الصورى لدى دعاة التجريب المطلق , أو 
أولفك الذين يرون أن القصيد: مماولة للفيض عل الحلم 
المتحرك21"7 . إننا نجد فى قصيدة محمود درويش بصمات كل هؤلاء 
فى مزيج مدهش سبق أن أشار إليه صراحة فى بعض حواراته ٠‏ فهو 
يلتفى مع محمد عفيفى مطر فى ولعه الشديد بتكنيك النساؤ ل والشك 
ا مفجر للصورة ٠‏ ومع أمل دنقل فى ولعه بالمفارقة واستدعائه للنماذج 
العليا . وارتباطه الحميمي بالمرحلة , وسخريته الخفية المرة بمعطياتها ٠»‏ 


خخصوصية الرؤ با والتشكيل 


ومع أدوئيس 5 اهتمامه بتفجير اللفظة واستغلال طافاتها الكامئة ٠»‏ 
وبالبياق فى نزعته التصورية9" . وبصلاح عبد الصبور فى تألقنه 
الحوارى وبساطته اللغوية الشديدة ٠‏ وبالسياب فى موسيقيته العالية 
وإيقاعه المتميز . وهر لا يقف ضد موجة التجريب ولكنه يعارضص 
إفرازتها السلبية ٠‏ واستنساخها لنفسها , فهو يثور عل التجديد 
والحداثة اللذبن يراد هما أن يتحولا إلى مرادفين للعدمية فيقول « إن 
هذا الشعر قد خلع الشعر من صلب حياتنا اليومية وجعل الشعر نكنة 
الناس الصباحية . . إنه يقول الضجر . يقول التشابه . مول 
القصيدة إلى لقطة إخبارية أولغز أو إلكئرون!؟' , وهويرى أن الشعر 
الحديث منتهك بكل عوامل الفوضى . وأن هذا الشعر دخل فى فطية ' 
جديدة ؛ ويرى أنه لابد من الاحتماه بقليل من الكلاسيكية العربية ١‏ 
مؤكدا دور الموسيقى والصورة والقافية 


وعلى مسترى الشعر الفلسطينى يأن محمود درويش امتدادأ طبيعياً 
للسباق التطورى فى تاريخ هذا الشعر الذى بدأ بفاعدنه الكلاسيكية 
ممثلة فى إبراهيم الدباغ . ويحى السدين الحساج عيسى . ومحمد 
العدئاى . وبرهان الدين العبوسى !2 , الذين كان شعرهم مثلا 
للنزعة الإحيائية المتأثرةبالكلاسيكية العربية الام فى مصر , ثم جانكت 
بعدها حركة شعرية وطلية التحمث بالثورة ضد الاحثلال البريطان 
والغزو الصهيون , فكانت ذاث نزعة رومانسية وربة . نلامس آفاق 
الواقعية فى بعضن نماذجها , وهذه الحلقة من حلقات التطور تضم 
إبراهيم طوقان , وعبد الرحيم محمود . وعبد الكريم الكرمى ( أبر 
سلمى) الذى كان أشبه ما يكون بالجواهرى فى العراق . بديساجته 
اللغوية » وميوله الاجتماعية والإيديولوجية . وقد مهد هذا الثلاثي 
لظهور حركة شمر المقاومة . النى برزت فى الستينيات داخل الارض 
المحتلة » حيث نجد جذورا لكثير من الظواهر الاسلوبية . . فى هذا 
الشعر قد برزث على نحو جل لدى هؤلاء . كالاستعانة بالأساليب 
والالفاظ العالمية أحياناً . ثم المزج بين صورة المرأة وصورة الوطن » 
وخصوصاً لدى أي سلمى . ونحن نجد آثار ذلك عند محصود 
درويش . وخصوصا فى المراحل الأول من إنتاجه . ويعترف محمود 
درويش بأبوة هؤلاء الثلاثة الفنية له ولابناء جيله . فيخاطب آبا 
سلمى قائلاً : ويا أبا سلمى ١‏ أعطنى لارى البيدر الذى كنت ألعب 
فيه قبل ثلاثين سئة , انث الجاع الذى نبنت عليه أغائينا»!”؟© , 

وليس من باب المصادفات الغريبة أن يكون مكتب أى سلمى الذى 
سطر فوقه أشعاره فى حيفا أول قطعة أثاث فى مكتب مجلة الجديد النى 
صدرت فى الاأرض المحتلة سئة 1461١‏ . وفوق هذا المكتب كتب 
محمود درويش ٠‏ وتوفيق زياد ؛ وسميح القاسم ؛ وإمبل توما 
أشعارهه 29" , 

وإذا كان بعمض الباحثين يرى أن الشعر الفلسطينى المقاوم قد مر 
بمرحلتين هما المرحلة الغنائية الفجائعية ؛ النى أملتهسا خصوصية 
تاريخية ٠‏ وأملت معها خصوصية تعبيرية أحالت الفجيعة إلى أغنية 
راعشة يسكها شىء من الانتشاء بالالم ٠‏ فقد كان لمحمود درويش 
نفضل اختتامها بقصيدته الشهيرة وسرحان يشرب القهرة فى 
الكافيترياء . التى شكلّت بداية المرحلة التالية . التى أنتجت القصيدة 
المركبة . فانتقلت فيها القصيدة من الغنائية إلى تمارّجٍ بين الغنائيية 


لل 


ميد صالح الشنطى 


والذهئية ٠احيكه‏ اخذث الأزمسة تندسج 0 والصور تتكئف ٠‏ 
والأصرات تتكاثر وتتعدد ٠‏ فاقتربت لغة الشعر من لغة الحلم2180 : 


وقد كان لمحمود درويش وضعه المنميز فى سلسلة التطور والنمو 
هذه ؛ وذلك لتفرد تجربته ؛ فقد جمع بين لونين من ألوان المعاناة ؛ إذ 
عان نجربة الاغتراب داخل الوطن ؛ وتجربة النفى خارجه . لفد خرج 
فى عام 1417 ليتعرض لحملة عنيفة شنت عليه من الداخل والخارج . 
فقاسىأهوال النفى ١‏ ثم فوجىء بحقيقة الواقع فانكسرت أحلامه . 
هذا من ناحية ؛ ومن ناحية أخرى احئك بالتجربة الشعرية الحديثة فى 
العالم العبى عن قرب , ومس ما حفقته من منجزات فاكتسبث خيرته 
الجمالية ثراء . لهذا فإنه لم بقع فى أسر التنميط الذى عان منه الشعر 
الفلسطينى المعاصر إلى درجة دفعت أحد الشعراء المتميزين فى سياق 
هذا الشعر إلى القول بأن القصبدة الفلسطينية أصبحت ذات لغة 
معروفة وصلت حدٌ التشبع ٠‏ وهذا كان النشاج الإبداعى خلال 
الحصار رديئا . سواء من الشعراء الفلسطينيين أو العرب ‏ عل حد 
تعبيرة(39) , 

ومن المعروف أن درويش قد جابل طائفة من الشعراء كانوا حافظين 
فى تجديدهم . ابتداء من راشد حسين . الذى ظل برسف فى قيود 
العمودية الشعرية زمنا ليس بالقصير . ونوفيق زياد وسميح القاسم 
اللذين ظلا حريصين على سمة التوصيل ونصاعة العبارة وجلائها . 
أمافى المنفى فقد كان مجاوزا لمن سبقه أو جايله من شعراء المقاومة , 
وكان له تأثير فى طائفة من الشعراء الشباب الذين ظلوا يعزفون على 
أوتاره زمناً لبس بالقليل : أما من سبقره ٠‏ مثل فدرى طوقان . وكمال 
ناصر , ومعين بسيسو . فلم يبلغوا شأوه . وكان أبرزهم فى التزامه . 
وأفربهم إليه معسين بسيسو . السذى ينتمى إلى جيل السرواد من 
المسداثيين ؛ فقد ظل واضحا ومباشرا فى شعره . وكان يحارب 
الغسوض . ويجعله فرين الردة والهروب . ويدعو إلى جماهيرية 
القصيدة إلى أبعد مدى . وعلى الرغم من تداخل النزعة الدرامية فى 
بنية بعض قصائده فإنه ظل شاعرا ذا ثبرة عالية , حتى فى أعماله 
المتميزة «الأشجار وت وائفة» . و دعل زجاج النوافذ» . و وخخذوا 
جسدى كيسا من رمل» ؛ و «القصيدة؛ . النى تعد أهم إنجازات معين 
بسيسو . نجد صوثت الوعى فيها طاغيا . ولكنه يلتقى فى نباية . 
المطاف مع محمود درويش فى خصصية من أبرز خصائص شعر محمود 
درويش فى إنتاجه الأخير . وهى الحوار بين شطرى الوعى . الذى هو 
أيضا من أبرز خصائص الحداثة الشعرية . وهذه الخصيصة تقترن 
بظاهرة أسلوبية أخرى أشار إلبها إحسان عباس . وهى الالوان 
المتنافرة المتالفة . ففى كل واحدة منها عل انفراد تعمية الظل وإببامه , 
وفيها مجتمعة وحدة الإيحاء عل صعيد القصيدة والديوان ,250 , 
ولكن هذا المرج ل يبلغ ذروته إلا لدى محمود درويش ٠‏ حيث 
١‏ اضمرت أشعارة غاصة بهذه الكرنفالات الحاشدة بالبشر المتتحدرين 
من التاريخ مرة ٠‏ ومن الحقول مرة أخرى . حفل شعره ببالحث 
والمهرجين والشهداء ورجال البنوك . وعكست الصورة الشعرية كل 
هذا فى مزيج مدهش من الحس المباشر الخطابى أحيانا . الذى يصيب 
بالدهشة والإثارة , ومن المعشوى المشتق من الأساطير والديانات 
والمينافيزيقا والاحلام 6" . ولا أجد أدق توصيفاً من هذه العبارات 
النى جاءت على لسان أحد أبرز شغراء جيله من العرب . 


١4؟‎ 


وفى الوقت الذى نجد فيه شاعراً كمربد البرغوثى ‏ وهو 
من الجيل اللاحق له يسعى إلى كتابة القصيدة المكثّفة ٠‏ القائمة على 
الاقتصاد اللغوى , فى محاولة للبناء بدلاً من التعبير . وكأنها مكتوبة 
بعين الكاميرا التى نحاول استنباط المدهش من العادى ؛ وتقوم عل 
خبطة مرسيقية أولغوية أوإيقاعية أوفكرية على حد تعبيره9؟") . نجد 
محمود درويش أميل إلى كتابة القصيدة الطويلة التى تمور بحشد هائل 
من الحوارات والمشاهد والتداعيات . وعل الرغم من اشتراك الاثنين 
فى سمة أسلوبية واحدة . تجعل من القصيدة نشكيلة جامعة بين 
العمودى والتفعيل والنثرى . فإن محمود درويش يبقى الأقدر على حو 
النتوءات البارزة نئيجة هدًا الجمع . كذلك فإن محمود درويش أذاب 
اليومى والعادى والحيان فى النضالى والالتزامى والثورى . واستطاع 
أن يصوغ نشيده المتميز فوق ركام التداعيات ١‏ فى حين نجد البرغوثى 
مثلا ‏ يعمد إلى التركيز عل اليومى والعادى بوصفههما هموما إنسانية 
محضة ء. لا ينخرطان لى النضالى والشورى . فا نجده فى قصالد 
الرصيف مثلا لمريد البرغوئى . من تركيز على اليومى والعادى 
لا نجده على النحو نفسه عند محمود درويش . كذلك فإن طريقة بناء 
القصيدة , وأساليب هذا البنساء المنميزة فيما هو عمارة تتضمن 
العلاقات اللغوية والمسورية والموسيقية والإيقاع بمفهومه الكل 
الشامل ٠‏ والمراوحة بين المتجاوب والمتمائل . وعلاقة الأنا فى داخل 
القصيدة بذات الشاعر وبالعالم من حوله ٠‏ وإشراء الدلالة الكلية 
بجملة الأدوات الفنية الحديئة , واستخدام النشيد والاغنية والمونولوج 
والديالوج والمشاهد . وفتح النص لإغنائه بالفلكلور والأسطورة 
والتنافش وتوجيه الحركة العامة للقصيدة برسم مسارها . وخخلق بنية" 
متماسكة تتجادل فيها المحارر؟؟) , 


على هذا النحو من التعقيد تبد البنية الشعرية لدى محمود درويش, 
( كما ستكشف دراسة دبوان ه حصار لمدائح البحر» فيها بعد ) متميزا 
بذلك أيضأ عن كوكبة ذاع صينها فى المنفى . مثل محمد القيسى . 
الذى يمكن توصيف البناء الفنى فى قصيدته الشعرية فى إطار امسج 
البسائى المعروف . فترز الغنائية فى المراحمل الأولى . وتنداخل 
القصصية مع الدرا امية فى إطار بارز المعالم لا تتمازج فيه العناصر 
ولا تتخالط . وكذلك وليد سيف وغيرهما من الشعرا.؟" , 

ولعله من المفيد ‏ قبل أن نبدأ فى معالحة الديوان موضوع الدراسة 
أن نشير إلى حقيقتون مهمنين تعيئان الباحث عل قراءة الشاصر, 
واصطناع المنيج المناسب فى التعامل مع شعره : 

الحقيقة الأولى نتمثل فى رؤية الشاعر لطبيعة الشعر ووظيفته ١‏ 
والثانية تتمثل فى موقفه من الإبداع بوصفه عملية واعية لابد لها من 
استعداد خاص ؛ ومن مؤهلات ضرورية . 

أما فيه| يختص بالاول فإن الشاعر يرى أن الشعر ٠‏ رؤية ثورية 
للحاضر . ورؤيا للمستقبل 3 ولماذا نكتب ؟ لاننا جديرون بانتمائنا 
إلى الحياة ٠‏ ومحتاجون إلى الإحساس الدائم بهذه الجدارة!*"؟ , , 

وبرى كذلك أن لا مبرر رب الشعر العسرى من وائعيته إلى 
الرمزية ؛ بل إن الواقع الحال للتبعر العرى بت بشكل قاطع أنه 
بشتبك مع الواقع بجرأة وشجاعة على حد تعبيره0؟؟) 

وهو بقول لى موضع آخر : « يجب أن يكون للقصيدة دور ثورى 


فى اللغة وفى الوعى العام . ولا أستطيع أن أنصور أى شاعر خارج 
الواقع .. وحتى المتمردون على الواقع هم أيضاً سياسيون ؛ فهم 
بعادون السياسة لأسباب أيضاً سياسية . وهى تريد أن تطرد أى 
علائق أم نفاعل بين الشعر وبين الواقع . أى قصبدة لا بمفنظها 
ولا يتبناها الئاس . لا نفعل فيهم . فهى قصيدة ميئة :9") . وهو 
برفض مقولة أن القصيدة تكتب لذاتها . وما نحدئه من تغييرات فى 
داخل نظام اللغة , 

من هنا يتبين للدارس أن محمود درويش بتشبث بالرؤية الواقعية 
الملنزمة . التى ترى للشعر دوراً ما . ولكنه بصر على أن تكون علاقة 
القصيدة بالواقع علاقة جمالية ؛ فهو يصر على أن يتم الالتزام والحداثة 
والتجديد والثورية على مسئوى البئية الداخلية للقصيدة 80" . 


اما فيها يتعلق بالحقيقة الثانية . المتصلة بموقفه الفنى . فهر أميل إلى 
البناء المحافظ فى حركة الشعر الحديث ١‏ برى أن الحداثة هى الامتداد 
الطبيمى لتاريخنا الثقانى والحضارى العريق , كما أن الحداثة هى ليست 
كما يفهمها بعض الحدائيين على أنبا يجب أن تعتمد عل الإغراب ١‏ 
فالسهولة والبساطة هنا من أهم عناصر الحداثة عنده . وهو لا يرى 
|مكانية لتطور حقيفى للشعر إلا من خلال تاريخ الشعر العربى ٠‏ عل 
لحو بصبح معه الشعر المرى معبراً عن الإنسان الجديد فى الزمن الذي 
يعيشه , وهو يعتقد أن الوزن لم يكن فى أى وف من الأوفات عائقا 
دون تطور القصيدة ؛ فهو شديد الحماسة للثورات الإيفاعية فى الشعر 
العرى . يقول : ١‏ لا استطيع أن أفبل قصيدة لا تغنى وأعشى أن 
يكون بعض الداعين لهدم الوزن فى الشعر الحديث يفعلون ذلك 
بسبب عدم امتلاكهم للغة العربية :250 . وهر يرى أن المرسيقى 
والصورة والقافية أدواث خارجية أساسية لربط القصيدة بكيانها ويرى 
أنه لابد من الاحتهاه بقليل من الكلاسيكية العربية لإفناع الآخرين بأن 
الشعر العرى الحديث ليس سهلاً إلى هذا الحدة"”2 . وهو بؤكد أن 
الادب الكبير يحناج إلى جهد كبير ؛ وصياغة الجهد بمتاج إلى شروط 
٠‏ استقرار أولية ؛ ويقول : : عل الأديب العرى أن يصرف ساعات 
عمل بومية . وبجد وانضباط لا نتاج أدبه 2176 . ويقول عن نفسه : 
« ظروف منفاى وفْرت لى مناخ أفضل للانتباه إلى الأدب ؛ تنوصلت 
إلى أهم إنجساز حفيقى فى حيان وهو ألنى أصبحت كاتبا 
منضبطا )0 . وهو يئفى أن يكون الادب مجرد هوى أو مجرد إلهام 
وفى ضوء هاتين الحقيقتين : إيمائه بدور ما للشعر , وتأكيده صلته 
بالواقع والتزامه به . ثم تاكيده ضرورة التجويد بوعى وإرادة ؛ يمكن 
الولوج إلى رحاب ديواله « حصار لمدائح البحر: . 
0 
تدم فصائد الديوان لدىالإطلالة الأولى على عناويها الرئيسية عن محور 
جدلى أساسى يقوم على تراسل الزمان والمكان . ومنه تنبئق سائر 
الثنائيات الضدية التى تشكل قطبى المعادلة الدلالية فيه : 
الاتصال والانفصال . وما يومىء إلبه من ثثالية 
البقاء والرحييل . والحركة والثبات . والحضور 
والفياب ٠‏ ثم الماضى والحاضر ٠.‏ والتاريخ 
والواقع ٠‏ والصمث والسكون . والغثاء والحوار , 
والتأمل والصراع . 


خصرصيه الرز يا والتشحيل 


ولا يسفر الجدل بين هذه الاطراف امتناقضة عن توليد رؤيا 
جديدة ١‏ أو تئمية موفف متعين أو استكشاف أفق جديد , بل تراوح 
مكانها فى تداعيات كثيفة وكأنها لحظة المخاض العسر النى نجيش بوجم 
لاعاية له , ش 

يضطرب المكان بقلق زمان متوتر ؛ فهو صنو الارنحال الدائم الذى 
تتماهى فيه الأمكئة الوافعية المتعيّنة فى الامكنة التاريحية النى يتكدس 
فيها الاغتراب والافول والنسياك ٠‏ أو تنشظم ل رؤيا حلمية 0 
فتتراسل الامكنة كما تتراسل الازمنة . ويستحضر الشاعر التاريخ فى 
دورته الازلية : فى مؤشر يفترب من نحوم العبث والعدم . 

والعناوين الرئيسية فى الديوان ‏ فضلاً عن تمحورها حول قمبى 
الزمان والمكان ‏ تنشعب فى اتجاهين هما الغناء والحوار , 

الزمان : سنة أخرى فقط . اللقاء الأخير, الحوار الأخير . بطير 
الحمام . موسيقى عربية ٠‏ لحن غجرى ٠‏ 

المكان : أقبية . أندلسية . ضحراء حوار شخصى فى سمرقند . 
رحلة المتنبى إلى الاقصر . قصيدة بيروت . تاملات سريعة فى مديئة 
قديمة وجميلة . 


ويتضح من العناوين بروز الانجاهين المذكررين وهما الغناء 
والحوار ؛ فالغناء مثلا يبدو فى : موسيقى عربية/ لمن فجرى .. 
إلخ . وا حوار فى : الحوار الاخخير فى رومسا/ حوار شخصى فى 
سم رقلد 55 إلخ ٠.‏ 

هذا مستوى دلالى أول وعام . بمتشد بتفصبلات نصية نضىم 
كثيراً من حقائق المرحلة وترتبط بها . إن ثمة تحققا عيانبا واقعيا 
للعناصر الأساسية فى المنظومة الدلالية للديوان عل .مستوى الأمكنة 
والأشخاص والاحداث ؛ المثثبى ؛ كافور . عز الدين القلق . وماجد 
أبوشرار , ولا تقتصر العلاقة بين الشخصيات الثاريخية والمعاصرة عل 
الإسقاط أو الرمز , بل يقوم بينها تفاعل خصلاق ٠‏ يفتح أنقا دلالياً 
رحبا . ينخذ شكل القناع ثارة . ويجلق فى فضاء الأسطورة ثارة 
أخرى . ومثل هذا التراسل والتفاعل يتم على المستوى المكانى : قرطبة 
وسمرقئد وبيروث ودمشق وحلب , وكذلك عل المستوى الحدثى : 
الارتمال والانتقال والشتات ٠‏ وله م رجمعيته الاجتماعية والتسارجخمية 
والذائية أيضاً . فقصائد الديوان كتبت فى مرحلة انتفالية نشكل 
انعطافة مهمة على مستوى التاريخ العام من حياة القضية الى تشغله 0 
وعل منتوى حياته الشخصية . فقد كتب هذا الشعر فى المرحلة التى 
سبقت حصار بيروث ىل عام 4 ولمرحلة التالية هذا الحصار ١‏ 
وكان قد عانى أهوال تلك الايام العصيبة فى بيروت , ومرارة الرحيل 
عنبا . من هنا كان محور الاسترجاع الذى تتم من خلاله استعادة 
التاربخ واستدعاؤه يحمل قدرا كبيرا من الكثافة على مدى قصائد 
الديوان كلها . والاستعادة لا تأخعذ شكل الحضور الذى ينبئق من 
رحم نقيضه فحسب ء بل تمارس وجودا حادًا للمفارقة الفاجمة 
الضاجة بالسخرية العميقة . ١‏ 

ويستجيب البناه المعمارى لقصائد الديوان لما سبق أن أومات إليه 
من نقاطع لتيار ( الغناء/ الحوار ) . وهذان التياران هما السائدان فى 
كل قصائد الديوان ؛ ولا يكاد يطغى أحدههما حنى يندأسع الآخر» 
يؤطرهما نْفْس ملحمى صاخب ٠‏ تتنظم فيه النزعة الغنائية مم 


ينانا 


محمد صالح الشنطى 


الدرامية الى تنبئق من رحمها . فالاسئلة الكثيفة النى تتلاحق فى شكل 
تداعيات منجمرة تعبر عن انشطار الوعى والاشتباك فى مساءلة لوج 
نمثل الغليان الداخلى الذى أسفرت عنه المرحلة ؛ فالبنية الدرامية 
لا تقوم عل تعدد الاصوات وتشابكها بقدر ما تمثل الصوت الواحد 
المشروخ 7 الذى يلجأ إلى الحوار مع ذاته : ومع أطراف غير منظورة 0 
تعكس بشكل أو بآخر ترق الذات الغنائية فى اصطدامها بمعطيات 
المرحلة , 


من هنا كانت ملاحظة أن محمود درويش يلغى المسافة بين الذات 
والمرضوع ؛ فالموضوع7") هو الحركة اسداخلية النى تقسم اسذات 
ونعيد نوحيدها ؛ إذ يلجأ الشاعر إلى الحوار المنكر للاطراف الذى يأن 
على شكل تداعيات داخلية تقسم الذات إلى نقيضين متحاورين . 
وهذا بلدرج فبما يسمى بالحالة الفروفية . النى تتمشل فى اختراق 
السباق اللفوى التقليدى ونفجيره . وإقامة ألوان من الحوارات 
المشحونة بالتساؤ ل . والانتقال المفاجىء من نسق إلى آخر . تعبيراً 
عن التصدع الهائل الذى تعانى منه الذات الشاعرة . وهذه سمة عامة 
فى الشعر الحديث . ولكن ما بميزها عند محمود درويش هو أن تلك 
الحالة نظل مستقطبة إلى محورها . مشدودة إلى مرجعيتها . ولا تئوه فى 
قفضاء دلالى 8 أو تومى ء إلى ضرب من النفكك يصيب الذاكرة 
التاريحية , بل يبفى على قدرٍ لافت من التماسك الرؤ يوى الواضح ١‏ 
فهى لا تتصل عنده بسموم الذات وعاللها الداخل بقدر ما نشنبك مع 
تنافضات الواقع ٠‏ ونسعى إلى التصالح المحال معه . لذا تنطوى هذه 
الحالة عل قدر هائل من الإشارات المتتالية إلى المفارقة الماثلة فى صميم 
الموضوع . 

وتبرز أنماط بنائية متعددة فى الديوان , النمط البنائى المغلق . الذى 
يضوم على تشكيل دورة لحنية منسفة . تبدو فيها خاصية التنامى 
والتحول والاستعراض المشهدى المتوائر . فى إطار بناء داثرى ينتهى 
حيث بدأ فينحرك بين فطبى الحضور والغياب , 

رهناك نمط آخر ملحمى ٠‏ بننظم ال حوار والسرد والقص والتداعى 
القائم على التحول . الذى ينم من خلال التراكم . وهر النمط السائد 
فى الديوان . وهذا النوع من البناء تغلب عليه النزعة الدرامية . التى 
تنبئق من انشطار الوعى على نحو ما أسلفنا ؛ ولكن الحضور الغنائى 
ييفى كثيفا على نحر واضح ؛ فالشاعر يقوم بعملية استدعاء 
متلاحقة ٠‏ نداخل فبها السياقات تداخلا يكرّس الحالة الفروقية النى 
أومأنا إليها . ' 

وأما النمط النالث فهو أفرب إلى المذكرات الشعرية . النى يلب 
عليها الطابع التأمل السكون , الذي بحفر فى نخاع الوضعية 
التاريخية ؛ ريستقصى نضاريسها . مازجا بين الغناء والدراما والقص 
والنشيد . وتسيطر عل الديوان بأكمله نزعة غنائية تدوسل بالنشيد 
الذى يتكرر فى شكل مفطرعات فى كل قصائد الديوان 

وليس ثمة من ينكر أن محمود درويش فى بنائه لفصيدته بمزج بين 
مستويات ثلاثة تنقاطع فى نسيج القصيدة ؛ حيث يبدو- فى المسترى 
الأول - تركيز الشاعر على نظام التسرميز ذاته . أى عل السياق 
اللغوى . أى بنية الفول على النحو المألوف فى القصيدة الحديثة بشكل 
يلفث الانتباه إلى ما يحنويه النسيسج اللغوى من ظواهر أسلوبية . 


ل 


بحيث تبدر بعض الأنماط الاسلوبية كأنها مقصودة لذائها ‏ عل نحو 
ما سينضح فيهما بعد ولكنه لا يعد البئية اللغوية هدفاً فى حد ذائه 
نننبهم عندئذ الدوالٌ فى سلسلة من الإحالات غير المحددة . وفى 
مستوى آخر من مستويات القصيدة عنده يكون التركيز على التعبير 
الذى ينطرى على شىء من المراوغة . يبقى للبنية اللغوية قندراً من 
المدى الاستعراضى المقصود ٠‏ حيث لا يفضى المجاز الكثيف فى 
لجملة الشعرية إلى المدلول مباشرة ٠‏ بل يشد المتلقى إلى التركيز الذى 
يفوده عبر سلسلة من الإحالاات إلى الدوال المختلفة , ليلامس الآفق 
الدلالى المقصود . غير أننا فى هذا الديران لا نصادف تلك البنية 
لمعقدة التى تبرز فيها الوظيفة ما بعد اللغوية . عل نحو ما لاحظ 
لدكتور جابر عصفور فى قصيدة الشاعر ٠‏ بين حلمى وبين اسمه كان 
مونل .٠‏ حيث يتم التركيز على نظام الترميز 2510 5 صحيح أن اللغة 
تمل بؤرة اهتمام الشاعر . على نحر ما هر معروف فى دواويئه 
لأخيرة ؛ ونستطيع أن نحصى كثبرا من الإشارات النى ترد فى قصائد 
الديوان مستهدفة إبراز اللغة بما هى طرف أساسى ف المسادلة 
الدلالية ؛ ولكن اللعة عند درويش نظل ‏ فى أقصى درجات 
لتأسيس لانساقها الجديدة ‏ بنية دالة نحيل إلى مرجعياتها خارج 
النص . تعسرى الدلالة ٠‏ وتدقم بالختطاب الشعرى إلى مستوى 
لإفضاء المباشر . وهذه المستويات الثلاثة تمثل فى هذا الديوان عل 
نحو شديد الوضوح . 

فى إطار النمط الأول من أنماط البئاه فى ديوان محمود درويش التى 
أشرنا إليها سابقا نلتقى بالقصائد التى تتتصاعد فى حركة دائرية نظل 
التحولات يها محكومة بسفف منظور يصممدالشاعر وبمدده منذ أن 
شرع فى كتابة القصيدة - فيا يبدو - فتشمائل فيها الأنساق النحوية 
والاسلربية . وتأخذ الحركة فيها طابعا استقصائياً ٠‏ يدور فى حدود 
الشرئقة الغنائية . والملمح الأسلوى الأساسى فبها يتكىء عل النسل 
الشرطى ( الفعل ورد الفعل ) فى حركة تحاضية تراوح مكانها عبر بثاه 
لحبنى ميلودى ٠‏ يقوم عل التمائل لا التغاير» ويعتمد عل الاستفهام 
فى إغناء دورته بالحركة والمد التصاعدى . والاستفهام هو الملاذ 
الرئيسى الذى ينقذ القصيدة من الوقوع فى ثسرلقة السكسون ١‏ إذ 
يشحن المقاظع بموار الفعالى ينتهى إلى قرار سكون ؛ فحركة الافعال 
معقولة إلى أداة الشرط ؛ كذلك فإن الافعال درج فى إطار أحادى 
الدلالة ٠‏ ينبىء عن رؤ يا مأساوية متوائرة . والنزعة التكرارية الغنائية 
ندعم هذه البنية التمائلية » النى يرفدها نظام ثقفية إيقاعى جهير١,‏ 
فالبناء الصباغى يقوم عل التجاوب لا على التجادل وتتدرج فى هذا 
قصائد : ١‏ لحن غجرى» . و١‏ موسيقى عربية 1. و وآملية )ءاور 
« أندلسية » . وه صحراء ؛ ؛ وماتلاها من قصائد , 

ففى ‏ لحن غجرى » يقوم البناء على المقاطع المشهدية المتحولة ؛ 
ولكن المشاهد فى المقاطع تمترق بأبنية لغوية تنحرف بها عن طبيعئها 
الحسية البصرية ٠‏ وتشحها بدلالتها المراوغة ؛ إذ خمل علاقات 
التراسل فيها حل العلاقات الوافعية المحددة . ففى المقطم الأول : 

شارع واضع 
وبنت 


خرجت تشعل القمر 


وبلاد بعيدة 


وبلاد بلا أثر 
ص ”17 


يخترق المنظر الحسى بعبارة و خرجت تشعل القمر ؛ حيث تتخطى 
القوة المجازية هذه العبارة الصؤرة الحسية وتمتحها بعدها الشعيرى 
المفارق , 

ونشهد العلاقات السياقية شيئاً من التغير والتحول بين مشهد 
وآخر , مع المحافظة عل النسق الاساسى فى التكوين اللشرى 
ومعطوف عليها بلا وصف , وخبر هو جملة فعلية تشكل البؤرة 
الدلالية الأساسية . وفعلها المضارع هو مناط الحركة داخل المشهد . 
لذا فإن التحولات تتتابه عبر المشاهد المختلفة بإضافة جمل فعلية فعلها 
الأساسى طلبى إبلاغى أو فعل ماض 4 وكلها أوغلنا فى تتبع المشاهد 
ازدادت الكثافة المجازية . أو اكتظث بالصور الحسية المباغتة , 

ففى المقطع الثانى يضيف الشاعر إلى العبارة الشعرية المخترقة عبارة 
جديدة تدعم البعد المجازى فيها . إذ يقول : 


اذهبى ياحبيق 


فوق رمثى , 
وى الثالث ؛ 


0 العبر إبرة 
فى يد تسج الشجر . 
ر(ص؛١)‏ 
وهدا مثال على ازدياد الكثافة المجازية أما الصورة الحسية المبافتة 
فتتمثل فى المقطع الرابع ؛ حيث يفول الشاعر بعد ذكر النسق المألوف 
فى بئاء المشاهد المتنالية كلها ؛ 
رما يقتلوننا 
أو ينامون فى الممر , 
رص4١)‏ 
والدائرة الدلالية التى تتحرك فيها الأفمال نتجه من البناثى إلى 
التدميرى . ومن الحضور إلى الغياب ؛ ومن الإيجاب إلى السلب ؛ فى 
حركة تنازلية ئاجمة عن الرؤ يا الغنائية التاملية . وهى فى مجملها ذات 
طبيعة حركية حسية فاعلة : الخروج والحفر والكسر والاختفاء والقتل 
والاشتهاء والانتهاء . ويلاحظ أن الانتهاء والموث والقتل والخمروج 
بشكل محور الغياب . وهو المحور الطاغى على دلالات الأفعال 
والقافية الرائية الساكئة تؤكد السمة التأملية الغنائية فى القصيدة . كما 
أن نهاية المقطع الاول : 
وبلاد بعيدة 
وبلاد بلا أثر 
وتمائلها مع باية المقطع الاخير : 
وخيامى بعيدة 
وخيام بلا أثر 


٠.‏ أو الوثر 


)١9١ رص‎ 


خصرصية الرؤ يا والتشكيل 


تومىء إلى التحول الأساسى الذى يؤكد ما سبق أن أشرنا إليه , حيث 
الانتقال من الحضور إلى الغياب !؛ إذ تتحول البلاد الخيام ؛ رمز 
الاستقرار والثبات . ورمز الارنحال والسفر . وإضافة « خيام ؛ إلى 
ضمير المتكلم ينبىء عن السمة الغئائية ٠‏ ويشير إلى ملمح أمساسى 
لدى محمود درويش . وهو اختفاء المسافة بين الذاثت والموضوع 
كذلك يؤ كد خاصية أسلوبية بثائية : تتمثل فى سمة ححدائية . الناسها 
ثدمير العلاقة التقليدية الإثسارية بين الكلمات والأشياء ؛) حيث 
لا نعود الكلمة إشارة إلى الشىء وتسمية له ؛ فالقمر الجارج ٠‏ 
والصمت الذى يكسر الريح والمطر » وجعل الغبر إبرة في يد تنسج 
المطر . . وكل هذه الكلمات بلا استثشاء تتخل عن علاتابا 
التقليدية ٠‏ ومدلولاتها القاموسية . وتدخل فى علاقات جديدة » 
تنحرف بالمدلولات إلى آفاق إيحائية رحبة تبعل اللفظة الفردة أشبه 
بالإشارة العائمة . ولكن الشاعر يخفف من غموضها بما بمنحه للمقطع 
السابق أو اللاحق من عنصسر حدثى يضىء الصورة ويفجر دوالها 
بالإيجاء الذى يتس مع الرؤ يا العامة . فهو حين يتحدث عن ( اللمائط 
السابح ٠‏ والبيت الذى بختفى كلما ظهر » والقئلة الذين بتربصون 
أو ينامون فى الممر) يشير إلى وضعية وافعية تكرّسها مأساة الرحيل ' 
المستمر . والمطاردة التى يعاى منبا شعبه . وكذلك حين يتحدك عن 
( الرمن الفاضح وال موت الذى يشتهينا إذا عبر , وكذلك رحلة 
العجز والتعب من السفر ) حفر فى نخاع الواقع فى تشكيل لغوى 

لا يتوسل بالإبلاغ فحسب ٠‏ بل يغلف ذلك بغلالة استعارية تنحرف 
بالدوال عن مدلولاتها إلى حد ما . 


وهر فى قصيدة و لحن غجرى » بوصفها ممثلة لذلك النمط البناثى 
الذى أومأنا إليه , يمدث شيئاً من التطور عل أسلوبه المألوف فى بعض 
قصائده النى تقوم على القص , ومن ثم يصبح الحدث قوام القصيدة » 
عل نحوما نرى فى ( قصيدة الخبز ) ؛ وفى ( قصيدة الأرض ) , حيث 
ينئائر الحدث ريتفتت ؛ وكذلك الزمان والمكان والشخصية . فى إطار 
غير متجانس يقوم عل النضاد ٠‏ ويعمل هل إزاحة الحسدث وتغييبه 
ففى « لحن غجرى » والقصائد الى تمائلها فى الديوان يخفف الشاعر 
من دور الحدث ٠‏ ويقوم بتهميشه ثماماً ٠‏ وينتشله من إطاره الوافعى 
المحض فيجعل مئه عنصراً من عناصر المشهد , وينأى به إلى المخلفية 
العامة للقصيدة ٠‏ فيكتسب سمة ملحمية عامة ٠‏ ونحس به يشوالد 
سردياً فى ظلال الصور المتتابعة النى تسجل تنامياً مضطرداً عل تخوم 
الوعى . حتى إذا اننهث المشاهد أحسسنا لال الحدث العام 
المبهم . الذى يوحى من بعيد بمراحل المأساة فى حركتها التاريخيية 
العامة , النى لا تنتاب فرداأ فى حادئة متعيئة ‏ بل فى سياق تار 
ينتاب شعباً بأكمله . لكن الشاعر يظل ممسكاً بمنبجه العام الذى ظهر 
فى دواويئه السابقة », والذى يقوم على محورين أساسيين فى القصيدة ٠‏ 
يتمثلان ل المحور الحدثى . والمحور التشكيلى الذى يسح المشهد 
5 ته الشعرية!*7, 

وى إطار هذا النمط البنائى المغلق تندرج أولى قصائد السديوان 
٠‏ موسيفى عربية ؛ . وهى تفتقر إلى التشكيل الحدئثى وتستعيض عنه 
بالتشكيل اللحنى الإيفاعى ؛ الذى يتكىء على التكرار المضطرد 
للأنساق الاسلوبية . فى سياق تأمل استعراضى . يستدعى الصورة 
المرانية الاتعكاسية من أعماق الشعور بوعى تام ٠‏ وشزعة تعبسرية 


1١4ه‎ 


محمد صالح الشتطى 


توشك أن تلامس أفق الرومانسية ٠‏ مشحونة بتوق استقصائى يحفر في 
اللحظة ٠.‏ لهذا كانت صيغة ( كلما ) التى تتضمن معنى الشرط معفولاً 
إلى الزمن . وبمسكاً به فى لحظة الفعل التى هى الصيغة النحوية 
السائدة . حيث حيث يشكل المحور الأساسى فى مستهل المقطع ٠‏ كذلك 
فإن الطلع والقطع الختامى يتمائلان : 


ليث الفنى حجر 
ياليتنى حجر » 


ويعتمد على صيغة التمنى . إن الفعل ورد الفعل المتمثلين فى 
الشرط وجوابه يمنحان الحركة البناثية خخاصيتها الغنائية 0 8 
النى تراوح بين الحركة والسكون 0 فلا تتطور ٠‏ فى تنام مضطرد 0 بل 
نظل فى جيشان محاض يعبر عن لحظة التوئر والتأمل . وتشكل العلافة 
بين الذات والآخر بعد نمارياً ٠ل‏ فائل نكرارى يثئد البروع 
السدرامى 5 ويل التجاوب حل التسارض ٠‏ والتمائل بدلا من 
التناقض . ولا يشكل الآخر أى عنصر فاعل أو مفارق . بل ينتمى إلى 
الطبيعة ؛ فكل الصور والمشاهد واللوحات تبفى فيها الظواهر الكونية 
الطبيعية هى المقابل للذاث . فتنتفى أسباب الصراع والحسركة : 
السحاب والعصفررة والجيتارة والبرق والخبيسزة واللوز . . [لسخ . 
كذلك فإن الإيقاع الرزى يبدو جهيرا ( مستفعلن فعلن ) ٠‏ يقترب من 
البناء العمودى الميلودى 

والقصيدة الاخرى النى تنشمى إل هذا النمط من البياء ( رهى 
الثالثة فى ترتيب الديوان ) وهى « أفبية أندلسية ٠.‏ صحراء ٠»‏ بختفى 
فيها ذلك النحديد الصارم 3 ويلك الدررة اللحنية المحكمة ٠‏ 
التكرار نوعاً من التحريض ٠‏ فيختفى الصوت الواحد الذى بطنى 
على الآخر ويتجاوب معه . 00 صوت جديد هو فى حفيقة الآمر 
بعد من أبعاد وعى الذات . كذلك يتنحى الخبرى السردى لصالح 
الطلبى الإنشائى . فلا يصبح الشرط سيدا للموقف . بل يطغى 
الاستفهام ٠‏ ويندخر المتمائل والمتجاوب ليفسسح مكانه للمختلف 
والمفاجىء والغريب . ويختفى الإيقاع الوزن ليطل النثرى والإيقاع 
المحتشد فى البنية الصوئية اللغوية : 


١‏ ولتكن الأرض أوسع من شكلها , وهذا الحمام الغريب حمام 
غريب . وصدّق رحيل القصير إلى قرطبة » . 

ويتحول التكرار المنتظم داخل الدورة الإيقاعية فى القصيدئين 
السابقئين إلى استدعاءات غير منتظمة فى نيار التداعيات المتدفقة ٠.‏ 
التى تفف عل وم الوعى ١‏ ولا تحضع لسلطانه . ويصبح خيطاً فى 
السيج اللغورى المتكائف ,داخل القصيدة , ويأن كاختراق متكرر . 
يصدم وعى المتلقى ويثيره إلى البلية المفارقة فى مستواها الشمول ٠١‏ 
الذى يتخطى حاجز العبارة . كقوله : 
١‏ وصدّق رحيل القصير الى قرطبة » 

وقوله : 
٠‏ هل اخترت أمى وصوتك » 


ويوظف الشاعر واو العطف المكررة بكثافة ملحوظة فى الجمع بين 
أشتات من الجمل التى تبدو غير مشرابطة ٠‏ تقشرب من التداعييات 
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اللاواعية 5 انعطافة ملحوظة تركز على الصياغة اللغوية 3 وتشكيل 
العبارة ٠‏ بل تصبح الإشارة إلى ذلك من صميم الهم الذى يؤرق 
الشاعر ؛ 
«سهل رصعب دخول الحمام إلى الحائط اللشوى . فكيف 
ستبقى أمام القصيدة فى القبو ؟ صحراءٌ صحراءٌ » 

وهنا تتراجع مسألة التوصيل عن صدارتا وأولويتها . وتتتوع 
التركيبة البنائية للقصيدة فيدخل فيها الحوارى والاستفهامى والغنائى 
والخبرى والسردى . ونتفاطع الدلالات . ويدخحل الشاعر لعبة 
الصمائر ٠‏ ومل التقاطع محل التتابع 0 ويشكل الحوار بداية انقسام 
الوعى عل نفسه وثمرد الذات على كينونتها ؛ ولكن النفس الغنائى 
يطغى على الدرامى الذى لا تمثله كلمة ( غن ) فى مقاطع عدة من 
القصيدة فحسب ( وتبدو كأنها حلقة وصل ضرورية . نشد أجزاء 


٠‏ القصيدة إلى محورها . فلا نرج عن نأدية الوظيفة الاستقصائية التى 


نلمحها فى قصائد بدر شاكر السياب ) ٠‏ ولكن د الالتفات » المتكرر 

عبر الصيغ الطلبية المتراكمة يؤكد هذه السمة . فضلاً عن التكثيف 
الهائل فى استخدا م ياء المتكلم . حيث يبرز التزوع التعبيرى البوحى ٠‏ 
إضافة إلى هيام الحلمى , والتشكيل اللغوى الإبقاعى , الذى يجمل 
المادة اللغوية الواحدة تحور للعبارة . يتكرر على نحو مقصود فى صباغة 
متعمدة » نركز على الإيفاع العبثى للسياق : 


د لعل انبياراً سيحمى انهيارى من الايار الأخير » 


إن الثوئر والقلق والتوقع الاستشرانى الذى يصل إلى حد النبوءة 
تشكل جميعا صلب الحركة فى القصيدة عبر هذه الرؤية التحذيرية 
المتوجسة , متمثلة فى هذا الطلب اللحوح إلى الآخر الذى هر شطر 


الذات المنقسمة عل نفسها : 
: مرّق شرايين فلبى القديم بأغنية الفجر الذاهبين إلى 
الاندلس 
وغْنْ افتراقى عن الرمل والشعراء القذّامى . وعن شجر لم 
يكن امرأة 
ولائمت الآن . أرجوك ! لا تنكسر كالرايا , ولا نحتجب 
كا لوطن 
ولا تنتشر كالسطوح وكالأارديسة» 
هاجس الرحيل والخوف . . الفجر والاندلس واستدعاء أفواج 
الششات والارتمحال عبر هذين العنصرين : الإنسان والمكئان .. 
الإسقاط التاربجمى . . الخوف من الانتشار . . هذا الهاجس النبرءة 


الذى تمخض عنه واقع الوجود الفلسطينى ى لبنان نبل الحصار هر مادة 
( الأغنية/ الرؤيا ) فى القصيدة . وهنا نكنسب الضمائر وجوداً أكثر 
توترأً فى علانتها ما لاحظناء فى القصيدتين السابفشين ؛ فالذات 
المنفسمة المنشطرة تحذر من الآخر الضدى المتربص , الذى يظل فى 
خلفية الصورة بذكى عملية الانشطار . ويؤجج الحوار داخل 
الذات . الذى م يبلغ حد الصراع بعد : 


- هل تقتلون الخيول 
والبخار الذى يتسلل من دمنا فى اتجاه الصدى . 


هم ى مقابل ننين) + ولكن الصوت الأخادى موسيد للوقف: . 
التوتر يظل عل مستوي الذات فلا تتقاطع الأصوات ولا تتداخل ٠»‏ 
ويبقى هذا التوثر أيضاً على مستوى الحقل الدلالى للألفاظ : القسر 
والمصادرة والرحيل والحرية والزنزانة والضياع . 

والتناص الذى يمثل ظاهرة شديدة الوضوح 5 الدبوان 5 نوع 
أشكاله وطرق ترظيفه ٠‏ فيأن فى هذه القصيدة معبراً عن السخرية 
المفارفة فى إطار التداعياث التى تضم أمشاجاً مختلفة : 


البداية ليست بدايتئا , والدخان الأخير لنا 

والملوك إذا دخلوا فرية أفسدرها 

فلاتبك باصاحبى حائطاً يتهاوى 

ومل الرغم من خفاء الرابطة بين النص القرآن المستدعى والسياق 

الذى جاء فيه فإن ثمة رابطة شديدة الموضوح ٠‏ تبدر بين النص 
والإشارة إل حائط المبكى . كذلك فإن اسثدعاده لنص امرىء القيس 
فى فوله : وأومّن . ياصاحبى , أننا لاحفان بقيصر » يأ استجابة 
لإحساس الشاعر بالظروف التاريخية المتشابية للمرحلة . وكذلك 
استدعاؤ ه للاغنية الشعبية « مال عل مال . والإشارات التاريخية 
المتعددة التى لا تفتصر عل استدعاء النصرص بل تستحضر الأجواء 
التشاريمية برمتها . ولكن هذا الاستحضار لا يتم فى إطار البنية 
الدرامية , بل فى إطار الغنائية التعبيرية ‏ يدعم هذا تلك الخائمة التى 
أنهى بها الشاعر قصيدته : 


إبا أغنية 
إنها أغنية . 


ولا تحرج قصيدة « حوار شخصى فى سمرقدد ؛ عن نطاق هذه 
الغناثية بسمائها المختلفة . النى أرمانا إليها سابقا . ولعل الظاهرة 
الأكثر بروزاً فى القصيدة نتضح من عنوانها . وهذا ما يوحى باقترابها 
من البنية الدرامية » مادام | الحوار الموحى بتعدد الأصوات يفترضص أن 
تكون السمة الاكثر وضرحاً فيها . والحقيقة أن الحوار فى هذه القصيدة 
عل وجه الخصوص ذو لون متمسز ؛ فهر يعتمد على الاسثلة 
والأجربة ؛ والسؤال يؤدى دور المحترض عل البرح ٠‏ لذا نطول 
الإجابة لتاخيل طابع القطع الغنائى الكامل 3 وخصوصاً فى وسط 
القصيدة !1 إذ الؤدى الاسئلة فى بداية القصيدة دور تمهيدياً يتصضاعد 
بالمد الاتفعالى إل أقصى مداه , فلغ الدروة فى الوسط 0 وتكرن 
إجابتها القصيرة السريعة الوامضة ذات الصياغة التقربرية الهادثة 
طرقات متتالية على بوابة الجرح : 


د ألا تستطيع البكاء دأ ؟ 
ربما أستطيع 7 إلخ » : 
لم تنوالى الإجابة فى مقاطع غنائية نتكىء عل التقرير . ونتكرر فى 
أرل جملها قلمة و سمرقال ل ناح واضح عل إماءات الكلمة ذات 
الطابع المأساوى . حبث تنتهى بالجملة النى ابتدأت بها : 
سمرقئد خيمةٌ روحى المشرد . 
وثمة ظاهرة أسلوبية أخرى جديرة بالملاحظة ٠‏ رهى اتكاء الشاعر 


خعصوصية الرؤ يا والتشكيل 


عل لام التعليل » » م اغبمار الاسئلة بعد ذلك , وما بتلوها من توحد 
الصوت المنقسم عل نفسه ؟ إذ نختنى الإجابة الحائرة لتفسح المكان 
لمزيد من التساز ل . إنه البركان الداخلى الذى لا يبدأ إلا ليشور ؛ 
ويبلغ ذروة تصاعده فى ثلك اللوحة التخيلية التمثيلية ٠‏ التى تكاد 
يتعطل فيها سبيل التوصيل . لتتشكل الرؤ يا بخصوصيتها المنميزة » 
ترسم عذابات الارتحال الدائم , والافق المضبب , والسفر الذى 
لا ينتهى : 

سمرقدُ حمسون سيدة بتتحبن على عتبة 

ويرسمن لليل شكلا يرى 

فناطر من كلمات القرى وقد هاجرت 

حجرأ 

حجراً 

تضىء ثناديل فضتها المتعبة 2 


إن استحضار الشاعر هذه الصورة النى يتفاطع فيها المشهد مع 
التشكبل المجازى الذى تقوم العلاقات فيه بين أطراف متباعدة ٠‏ 
يفضى إلى إضاءة الموقف الوجدانى . دون سقوط فى المبائرة 
والتقليدية . مع المحافظة عل الكثافة الغنائية التى نثرى البعد الفنى فى 
القصيدة . 


هذه الكثافة التى نظل أكثر تركيزا نتبجة للجوه الشاعر إلى تنويعات' 
مختلفة فى قصيدته ؛ فهويكرر المطلع بين الحين والحين ؛ وهذا المطلع 
يقوم على تشكيل حدائى ؛ تنتسب فيه الكلماث إلى غير معانيها: 
القاموسية . بالإضافة إلى تنويع أساليب الاستفهام والحوار والتقرير 
والتصوير والخطاب الذى يتجه تارة إلى حاطب مضمر . هر ذات 
الشاغر » ويتجه تارة أخرى إلى سمرقئد . 

وإذ نصل إلى قصيدته و رحلة المتنبى إلى مصر » . ثلتقى بلمط 
بنائى جديد , وأداة تشكيلية جديدة . هى ١‏ القناع) ؛ حيث 
يتقمص الشاعر * شخصية المتبى  ٠‏ ومن خخلالها يماول أن يبفضى 
برؤ ينه » ويكسبها بعد موضوعياة؟” , ولكن الشاعر يتوحد مع 
قناعه لتشابه ملابسات المونف التارجى ؟ نتسثل المتبى من حلب إلى 
مصر إلى العراق طلباً للمجد الشخصى 0 وهربا من الحصار . يكاد 
بمائل رحيل الشاعر محمود درويش المستمر من الأرض المحتلة إلى 
بيروت إلى تونس . ولكن موقف الشاعر بمتلف عن مرقف قناعه ؛ 
ففى حون يسع الاول إلى نحفيقٍ ذائه ٠‏ يضطر الغالى إلى ذلك 
اضطراراً . طلبا للأمن . ونشداناً للحرية . والعمل من أجل قضية 
شعب , وليس من أجل فرد من الافراد ؛ فهو يريد أن بحقل هويته 
الرطنية , 

وتحتل الرؤ يا بمعناها الإشرافى والاستشرافى بؤرة التحولات داخل 
القصيدة ». إذ يتكرر الفعل ه أري » باستمرار . ولكنه بآن مغرأ 
أغلب الأحيان ٠‏ وحينم) بأ مثبتً بنسرب فى سياق السلب . 
يكون الغياب فيه حور الرؤيا : 


أرى فيها أرى دولا تور ع كاهدايا 
وأرى السبايا فى حروب السبى تفترس السبايا 


محمد صالح الشنطى 


وتتحول الجملة التقريرية كلما تقدم الشاعر فى قصيدته إلى جملة 
استفهاميه ٠‏ تزعزع يقينها . ويعطى الشاعر لتكرارها معنى الشك 
والارتياب ؛ فهو يكرر قوله : 
١‏ رطنى قصيدق الجديدة » عدة مرات ١‏ ثم يعود فيقول : اهل 
وطنى قصيدن الجديدة ؟ ٠‏ , فتأكيد الضباع والاغتراب لا يتحول إلى 
وإذ يحاول الشاعر تغييب المحتوى المأساوى . يرفد المقطع بعبارات 
يتغنى فيها بعيدا عن حور الاهتمام . همو من خلال هذا التغيب 
يستق يستفطب أقصى طاقة تعبيرية عنه ؛ فالغياب يصبح وسيلة لتكثيف 
الحضور وتأكيده , 
وتنببنى الصيغ اللغرية فى كثير من مقاطع القصيدة على الفعل ورد 
الفعل ١‏ التحدى والاستجابة ؛ فالفعل يقابله فعل على مستوى آخر » 
فى حركة مستمرة نؤ كد عبثية المحاولة وإخخحفاقها : 
أمشى إلى ثفسى 
فتطردى من الفسطاط 
كم الج المرايا 
كم أكسرها 
فتكسرى 
هذه الحركة المتعاكسة بين قطيى الفمل تنتهى إلى النفى ؛ نفى 
الفعل 6 ومن ثم إلغاء الحركة بحيث تراوح مكانها . هناك باستمرار 
شد وجذب ؛ الامر الذى يؤدى إلى ما يشبه الغليان الذاى الداخل . 
الذى يستقطب الرؤيا ويستدرجها إلى مشارف السكونية ٠‏ ويشلء 
فدرتها على الاستشراف . بؤكد ذلك التصعيد اللغوى من خلال 
التمركز داخل اللفظة الراحدة بمشتقاتها المختلفة . واستغلاها فى بناء 
الحملة , فى تكديس لغوى متمائل 8 يبنى الموفف الشعرى الانفعالي 
الداخل . ويكرس السمة المخاضية منه . وهذه السمة الاسلوبية من 
أبرز الظواهر فى الديوان فى مجمله : 
« عندما تتكدسين على الزمان الصعب أصعب منه ». 
ليس هذا فحسب , فإن للتكديس تجليات أسلوبية متعددة ليس 
أهمها انهمار التساؤ ل أو تلاحق حروف النفى والاستدراك والاحتمال 
والتشكيك . بل التداعى الكثيف الذى بجمع بين أشئات من الجمل 
تبدو بلا روابط . وتكتظ بالعطف . فى تراكمية نشى بجوهر الرؤ يا . 
وتبرز الذات مشدودة عل وثر القئاع . مكتظة بالاستدعاء التاريجى 
المرتبط بالقناع ( المنبى ) وبالجانب التمردى فيه : 
والقرمطى أنا ولكن الرفاق هناك فى حلب 
أضاعون وضاعوا . 
يتزاحم الضمير المنفصل المؤكد للذات على لسان القناع ؛ وهمى 
ذات حماعية مفارقة لذات القناع ٠‏ وتففر جدلية الاضداد بين قرسى 
انلازمة التى تحاصر المد الغنائى . 
والشاعر يكاد يسقط الحدث التاريمى المتصل بالقناع على ظروفه 
المرحلة وملابساتها إسقاطاً تامأ . تختفى فيه المسافة المفترضة بين الفناع 


لول 


وصاحبه ؛ فليس ثمة عائق يحول بينه وبين التدفق المباشر سوى لغة 
الملتبسة الفارقة . ولا يكاد يبطىء هذا القناع من إيقاع التدفق الأ 
لانفعالات الشاعر محمود درويش . حيث يظل التفاعل بين صو 
الشاعر وقناعه محسدوداً ٠.‏ فلا يككاد ينتج ذلك الصرت المركب مر 
الاثنين . إن الشاعر هو الذى يكاد يفرض سياقه الخاص ٠‏ والتوثر 
الناجم عن العلاقة بين الصوتين يكاد يمير لصالح الانفعال الاحادو 
المتزع. المسكون بهاجس البوح الذاق , 

إن الإشسارة إلى الترحمال من حلب إلى العراق . ممع اخشلاف 
المسميات الجغرافية . وكذلك سقوط الشمال ‏ بمثل أكثر من مجرد 
الرحيل والسقوط الذى يبرز كما لو كان حادثة تاريمية متعينة . 

إن المتنبى الذى لم يحقق طمرحة من الرحيل بين الامكزة المتعددة . 
حيث عاد إلى النيه فى آفاق الحلم , مثلاًفى القصيدة . هو ذائه محمود 
درويش الذى عاد إلى ممارسة الغناء بديلا وأملا لم يبق سواه . 

والشاعر لايدع القناع فى تداعباته وتدفقه . بل يخشرق السباق 
ليفرض رؤ بته بطريقة مباشرة ٠‏ وبصوت نحس فيه نبرة محمود درويش 
ورؤيته . ويختفى القناع أو يكاد : 


أرى فبها أرى دولا نوززع كاهدايا 

وأرى السبايا فى حمروب السبى تفترس 
السبايا 

وأرى العطاف الالعطاف , 


إن السيادة الثامة لفمير المنكلم . والتكرار الحافل بالتوكيد ٠‏ رشبرة 
الخطاب التى تحل حل الحوار . وتجعل .ن الشاعر ذانا متكلمة وتخاطبة 
فى آن ٠‏ يسأل ويجيب ٠‏ ويبنى رؤ ياه الذائية عبر صوته المفرد ويس عبر 
جدلية الحوار . حيث يقذف بالأسئلة دون انتظار لجواب ؛ كل ذلك 
يؤكد ما "سبق أن أشرنا إليه من غنائية مفرطة طاغية , 
ويتماهى الشاعر فى القناع حقى لتكاد الهوة تضيل إلى أبعد الحدرد . 
ولتشابه المواقف ؛ ولكن الشاعر يظل محافظاً علي السياق الشاريضخى 
للقناع ؛ حتى فى اخنراقاته المستمرة له . يظل منستراً بالاسماء والرموز 
والمصطلحات التاريمية : 
والقرمطى أنا . ولكن الرفاق هناك فى حلب 
أضاعون وضاعوا . 
فإذا كان رفاق المننبى فى بلاط سيف الدولة الحمدان سبياً فى رحيله 
بدسائسهم المستمرة . وتآمرهم ١‏ فإن وافسع الشاعر محمود درويش 
الراهن . وظروف امرحلة التاريخية ‏ نتمائل تقريبا فى إطارها العام مع 
تجربة المتنبى . ليس هذا فحسب . بل إن التجسربة على المستوى 
القرمى تتمائل . وهذا ما حدا بالشاعر إلى التقربر المباشر . فإذا 
بالقناع يتحول إلى استعارة . والدلالة المراوغة إلى دلالة صريحة : 


والروم حول الضاد ينتشرون 
والفقراء نحت الضاد ينتحبون 


والأضداد يجدعهم شراع واحدٌ 
وأنا المسافر بينهم . أنا الحصار . أنا القلاع . 


وتعلو النبرة ويحتد الخطاب ٠‏ ويصبح بوسع المتلقى أن يترجم أقوال 
القناع ترجمة مباشرة ١‏ إذ يستبد الانفعال بالشاعر فيصرخ ملغياً 
المسافة . طاوياً للبعد بينه وبين فناعه 1 


وأسئد قامتى بالريح والروح اللمريح 
ولا أباع . 


ويلحسر مدنى الاستشراف لأن الشاعر لا يغادر تموم التعبير البوحى 
الصريح ؛ فالتقريرات المكتظة بالإسناد إلى ضمير المتكلم . والنفى 
المتزاحم 0 والاستفهام الجائر , المعبر عن الدهشة والاستئكار ؛ كل 
ذلك يوفع الفصيدة فى شرك الخطاب الانفعالى . إن الرؤ يا النى تشرق 
فى القصيدة لا تحرج من رحم الجدل بين طرف المفارقة ؛ وإنما نستند 
إلى ذروة الإحساس بالذات ٠‏ وثعزى إلى مهارة خاصة فى استخدام 
اللغة . تشحن الموقف بطرافة مدهشة . تحد من اندفاع الدال 
المتسارع إلى مدلوله ٠‏ ولكبها لا تنحرف به إلى آماد أكثر انساعاً ؛ 


كل الرماح تصيينى 
وتعيد أسمائى إلى 
وتعيدن منكم إلى 
وأنا الفتيل القائل . 


وتتخط المناسبة فى شعر حمود درويش لونها الخاص من طبيعتها النى 
نمتوى على البعدين : الذانى والوطنى ؛ بل إن تجربة الشاعر بكليتها 
تندرج فى هذا الإطار ؛ فهى سلسلة من المئاسبات ». لذا كان من 
الطبيعى أن تتشكل الرؤ يا وتتقدح إشراقتها من لال ارتطامه ببذه 
المناسباث المفجعة . ولكن المناسبة أحياناً تكون ذاتث بعد شخصى 
٠‏ ينصهر فى أتونها الشاعر . فيكون ها مذاقها الخاص فى شعره . 
وهذا اللون من الشعر يتمثل فى قصيدتين من فصائد الديوان ‏ تمهدان 
للودوج فى آفاق ملحمنه الشعرية المتمثلة فى مطولتيه و بيسروت ؛ 
ود النشيد المر» ء وهما فى حقيقة الأمر نشيد الإنشاد فى مرحلته 
الشعرية الراهنة . وهاتان القصيدتان هما ١‏ الحوار الأخير فى 
باريس » ٠و١‏ اللقاء الأخيرفي روما » 0 الأولى مهداه لذكرى الشهيد 
عر الدبن القلق . والثانية مرئية فى الشهيد ماجد أبو شرار . 


وتاخل القصيدة الأولى طابع الاسترجاع الحكائى الحميم ؛ حيث 
تبرز سمة مهمة من السمات التكتيكية الأسلوبية لدى الشاعر محمود 
درويش ١‏ وبخاصة تلك التى تتعلق بتوظيف المشهد اليومى العادى 
ونعبئشه من خلال استخدام أفصى طاقات اللغة . عن طريق 
الشداعياث الكثيفة المتحوته من لحم اللحظة بعفوية مغرقة فى 
تلفائينها . حيث تنحول هذه التلقائية المدروسة إلى خيط من أبرز 
خبوط النسيج الشعرى ٠‏ بحيث تمنحه تلك المقصوصية المتمبسرة . 
وعبر الاستدعاء المباشر من الذاكمرة التى حرضتها اللحظة ؛ يلخن 
الشاعر لغته بالانحرافاث المجازية » وبالتياص ٠‏ وبالمفارقة وكل ذلك 
يميل المشهد العادى إلى لوحة شعرية ضاجة بالمدهش والصادم ؛ فهو 
ينتقى جزليات المشهد فى توليفه فريدة . ترتفى به وتفجّره بالإيجاء . 
فهر يمر بين اللحظة الوافعية فى قرارة بؤسها ومأساويتها وعاديتها 
المبتذلة أحياناً . والذاكرة الشاريخية الشعسرية . عشرقا بسذا المزييج 
الطريف التسلسل الحدئثى الحكائى للقصيدة : 


خخصو ضيه انرو يا واسسخيلن 


صاح ! هذى زنازيننا تملا الأرض من عهد عاد 

فين البياض وأين السواد 
وهنا تطل المرحلة بكاملها من خلال المفارقة الساخرة المدهشة المائلة فى 
عبثية ا موت والحياة . النى تشكل ركتاً ساسا فى فلسفة أن العلاء 
المعرى التشاؤ مية . وعبثية الواقع المعاصر فى تجربة الشاعر الذى بترنح 
دن هول الصدمات المتتالية . 


والاستطرادات التى تلتحم بالبنية الأساسية للقصيدة محترقفة 
للمشهد متسل له امار ن عاديته ومألوفيته وبساطته ١‏ فى الوقت الذى 
نبدو فيه منبتة الصلة بما قبلها وما بعدها ٠.‏ تأن فى شكل كتابة نثرية ٠‏ 
تعترض من السياق وتمنحه خاصيته الدلالية الملتبسة . كذلك نإن 


ش ال حوار الذى ينسم بسمة روائية كاشفة . ويبدر استجوابياً ٠‏ برسم 


أفاق النبودة التى بوشّى فيها الشاعر رؤ باه في شكل ملحمى بسيط . 
ويبدو الإطار النثرى المشهدى السوارى السردى سارداً حايداً ٠‏ 
ولكنه فى خلف هذا المممح الظاهرى تونر يتمثل فى تلك الحزئياث 
الصغيرة المنبثة فى صميم المشهد : 
من بعيد برى مدن البرتقال السباحى 
والكاهن العسكرى 


إن هذا المشهد اليومى والعادى والمفارق يمترق بالحلمى والفانئازى 
ويلتحم به ويشحنه . ويمتزج الحلم بالوافع فى تشكيلة متميزة خخاصة 
تكشف عين الدهاليز السرّية للتجرية , 
إن ثقنية الحوار فى القصيدة تتمثل ى قدرة الشاعمر على اختيار 
اللحظة المناسبة التى تقتحم بها المشهد , وعل تنوع أسلوب هذا الخوار 
ففى اللحظة التى يصبح من المحال فيها تحمل فسوة الحادثة الوافعية 
بكل مرارتها زج الشاعر نفسه فى أفاق الحلم ٠‏ ؛ فى رؤيا تستخلص من 
رحم الواقعة جوهر الموقف الإنسان : 
وكان صديقى يطير 
ويلعب مثل الفراشة حول دم 
اظنه زهرة 
فى هذه اللحظة على وجه التحديد ينهمر المشهد التخيسل الحوارى 
المطلوب لاستخلاص الرؤ يا من بين برائن الحادثة فى تحققها العيان 
فيزج بالحوار المباشر الذى يمككن قبوله فى إطار هذا السياق ٠‏ ولا يمكن 
قبوله فى مكان أر لأنه حينثذ ينخل عن كونه شعراً ٠‏ 


ويرانيى وراء جنازته 

فيطل من النعش : 

لاا الو 
قلت من هم ؟ 

فقال : الذين إذا شاهدوا خلا 
أعدّوا له القبر والزهر والشاهدة . 


إنه ليس حواراً فسسب . ولكنه استجواب لموقف تاريخى متعين بكل 
أبماده الحضارية والإنسانية . 


حل 


محمد صالح الشنطى 


وهو إذ يغادر تخوم هذه اللحظة يعود إلى الماضى . مراوحاً بين 
التذكر والاستجواب : (قلت وقال) . وركنت وكان) . 

وفى لحظات ما يحمل الشاعر صديقه إلى قناع . فيتبادلان المواقع فى 
الحوار » فى إضاءة كاشفة يستمطر سيلا من الذكريات 0 يست ريع 
خلاها الشاعر تجربته الخاصة . مازجا الوافعى بالتخيسل والرمزى 
والحلمى 1 

وربما كان من اللافت اتكاء الشاعر على العنصر الحدثى فى إطار 
نقنبته الخاصة القائمة عل التفتيث المتعمد للوفائع واستدعائها 
بأساليب ممتلفة ٠‏ واختراقها بطرق متعسددة . غير أن هذا العنصر 
الحسدثى ذاته بتحقق فى السياق بطرق متعددة فهو يأن فى صورة 
استحضار لصوت الصديق الغائب , دون استخدام (قال وقلث) . 
فيتحول الحوار إلى تداعيات تنساب فيها يشبه المونولوج الداخل ؛ على 
نحو يفسح المجال لدختول صرث ججديد ؛ نتقاطع فيه الدوال ويتشكل 
عبره الرمز ٠‏ ويراوح الشاعرق استدعاءاته الحديثة بين الحوار والمشهد 
والمونولوج والتداعى الحر والاستحضار الحلمى والوصفى . وف إطار 
هذا الحشد الغائل المتداخل يُسرّب الشاعر رؤ ينه للواقعة العيانية 
بطريقة شبه مباشرة فهو يستعرضص أنواع الاغتيالات المحثملة . النى 
يتعرض لا المتتسب للثورة . فيخرج من جوف التجربة الذائية , 
ويتمرد على شرئقة المناسبة , وينمذج اللحظة بكل معطياتها » بحس 
استقصائى متوفر . بقوم بتمثيل مشهد الاغتيال . فيدير ألة نصويره 
الوصفية ليلتفط أدق الحركاث . ويعيد تخطيط الموقف : 

( يدخل غرفته . يتأمل أوراقه والمخريطة والشهداء الكثيرين 
فوق الجدار . ويقرأ برفية من دمشن «تعالى مع الصيف يا ابنى» 
وبرقية من بقية بيروت «شدد عليك الحراسة | ) 

إن الوصف الذى يبدو مألوفاً فى المشاهد والذى يمعل المثلقى كأنه 
يقرأ فى صحيفة أو يستمع إلى المذياع , إنما هو تجلية فنية لواقع 
مصعد ؛ فالشاعر يقودنا إلى قلب الواقعة لنقرأها مرة أخرى وننفذ إلى 
ما وراءها , 

إن تصاعد الإبقاع فى الصورة الشعرية بمفهومه الكل , لا ببعده 
الوزنى الموسيقى . من شأنه أن يفلسف هله الصورة فتتحول عادية 
اموت ومألوفيته فى المشهد الى صدمة فاجعة . تكشف عن شفا الهاوية 
التى يف عليها الشاعر من حيث إنه صاحب فضية تشخن بوبلائها 
ومأسيها . 

والسخرية المرة امة عن الجمع بين المتنافضات من ناحية ٠‏ وعن 
تضمين القصيدة لترصيف الوضع السياسى السائد من خلال الخطاب 
العادى والمحايد . المخترق بالمفارقة والصورة البلاغية المباغتة والمجاز 
المستعصى عل التحليل إلى عناصره التقليدية من ناحية أخرى يرفدها 
الإطار النثرى المدّور ؛ 


دولكنهم عائقون طويلاً ودسّوا مكان الرصاصة عشرين ألف 
فرئك مكافأة للخطاب الذى سوف أقنم فيه اليسار الفرنسى أن 
السجون على ضفة الهبر مستشفيات وأن دمى مائدة » . 
إنه يكثر من تكرار الربط بين الكاهن والعسكرى فى إشارة واضصحة 
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إلى التناقضات المرعبة . التى تقلب فيها الاوضاع رأساً على عقد 
مفجرا بذلك سخريته المرة . 

والشاعر يعيد تمثيل مشهد الاغتيال وطريقته فى لوحة تجمع به 
البعد الحدثى والتخيل الرمزى على نحو يكسب المقطع الشعرى سما 
الفنية . وفى الوفت نفسه يشده إلى الحدث الواقعى فى أفق 
النموذجى 3 بعيدا عن المباشرة والتقرير : 


ورد بأقصر منها , . . بالطلقة القائلة 
وعاد إلى شجر الكستناء 
ليشرب قهوته الباردة . 
أما القصيدة الثانية التوأم «اللقاء الأخير فى روماء فهى كذلك مرثلم 
مرتبطة بالمناسبة , ولكنها ليست معفولة إلى ود الغرصية التقليدب 
المألوفة فى القصيدة الكلاسيكية ؛ إذ تنبىء منذ المطلع عن رار 
انفعالية يتخطى بها الشاعر تلك الثثرية الضاجة بالحوار والقطاب 
الفكرى والسياسى 8 فئمة ما يومىء إلى توازن ما يقيمه الشاعر بير 
الغنائية المنفعلة والرؤ يا المتأملة . ولكن حرارة الانفعال تكاد تفوّضر 
دعائم مشروع هذا التوازن لذا تضجٌ القصيدة بالإيقاع الوزن في 
مقاطمعها . حتى نرتئد إلى الشكل العمودى التقلبدى فى المفعل 
الثالث ؛ مسطنعة تفعيلات الوافر فى نفسها الوزن المألرف . وملتزما 
بنظام تقفوى مضطرد . يأتلف مع الرؤ ية الرومانسية الضاجة البو 
والشكوى , لا ينفلها من بين برائن هذه الرؤية إلا الصورة غم 
المألوفة القائمة فى بنائها التقليدى , الفائم عل ثنائية المشبه والمشبه به : 
وماذا بعد هذى الأرض ماذا 
وزندك شارع . وأنا رحيل 
ثقبت الأرض بحثأ عن سواها 
١‏ فأسندن , لاسئدها الجليل ٠.‏ إلخ . 
إن ما بير هذه القصيدة هو احتفال الشاعر بالإيقاع الصاخب 
وتوظيفه . فيبدو كدقات الطسول الى تيزج بفرح يخرج من رحم 
الموث ٠‏ وبرؤ يا متفائلة تنبئق من أكثر المواقف مدعاة للتشاؤم . وعل 
الرغم من الصخب الإيقاعى الواضح فإن القصيدة تمتشد بكثانة 
غنائية عالية . تتجل فى تلك المناجيات العذبة الموقعة : 
صباح الخير ياماجد 
قم اقرأ سورة العائد 
وحث السير . 
وعل الرغم من أن الشاعر ينخرط فى سيل من الاسئلة والتداعيات 
والتاملات الذاتية ٠‏ فإنه يعود إلى الخروج من تسرئقة المساسبة , 
ويتحول ( ماجد ) فى القصيدة إلى نمرذج للفلسطينى الثاثه ٠‏ فيستبدل 
بالمناجاة الذائية نداءٌ طقوسياً يستحضر من خلاله أسطورة أوزيريس 
إيماء لا نضا , ويلجا إلى المقاطع المدورة التى تتلاحق فيها اساليب 
النداء ٠‏ ياغريب الدار . يالحمأ يغطى الواجهات ؛ يالحم الفلسطينى . 
ياخيز المسيح الصلب . ياقربان حوض الأبيض المتوسط . ياسجادة 


الوثنى . . إلخ » . ثم يتتهى إلى استدعاء الأسطورة من خلال النشيد 
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د تجمع أيها اللحم الغ لفلسطيثى فى واحد 


تجمع واجمع الساعد 
لتكتب سورة العائكد » , 


وتبدو الظاهرة الأسلوبية البارزة فى هذه القصيدة متمثلة فى هذا 
الاستفصاء الشامل المتلاحق . ومطاردة التفصيلات الواقعية المختبئة 
فى الكثافة الاستعارية . وفى المراكمة الملحاح لكل خبايا المرحلة . 
بواقعية مفرطة فى صراحتها وحدّتها . وتنبنى القصيدة فى معجمها 
الدلالى عل ثنائية السفر فرين ( الحرية/الموت ) . وهذا تفوم تداعياته 
المختلفة على حقول دلالية تحررث حول الأمان والحربة والكلام 
والاطمئنان . وهو إذ يفرع من هذه التداعيات ينخرط فى مرئيتته 
الذائية . إلى أن يصل إلى الخائمة التى أشرت إليها . 


وقصيدة « سنة أخرى » نعد المدخل الطبيعى للملحمة النى تشكل 
المحور الرئيسى فى الديوان ؛ ملحمة بيروت بجزئيها ؛ فصييدة 
بيروت ٠»‏ وبحر النشيد المر( مديح الطل العالى ) . وهى هذا نحتشد 
فى هاجس الزمن بؤرة دلالية أساسية ؛ ومعجمها ينمحور حول عبارة 


و مسئة أخرى فقط » التى تتردد فى القصيدة ة بشكل كثيف , وتشكل 
نقطة استقطاب مركزية فى القصيدة ٠‏ نوحى بأن ثمة شيا ما يلوح فى 
الافق . . والاستبطان المشحون بالنبوءة هو الطابع العام الذى يوشى 
الحركة . كما أن وضع الذات فى مقابل الآخر أو الآخرين فى موقسع 
استمطافى مسكون بالخخرف والإشفاق من الموحيات الاساسية بالنبوءة 
النى نطل بشكل أكثر وضوحا فى القصيدئين التاليشين . فالشطاب 
( خطاب الآخر) سمة لغوية بنائية سائدة فى القصيدة . نتكىء عل 
النداء الذى يمثل بطبيعته ظاهرة استمهالية سكونية . من شأنها أن 
تستبعلىء الحركة وتستوقفها . 

والتقرير الحافل بالتكرار والتماثل . والمتمفصل من خلال أداة 
التعليل « لكى » ؛ والمكتظ بالعطف الذى يعمق السمة التراكمية 
عب رالعدد المتكرر فى من العبارة اللغوية ٠دفعة‏ واحيدة أو قبلة 
واحدة ؛ , وتوائر القافية الملتزمة فى سائر مقاطع القصيدة ‏ كل ذلك 
مؤ شر يومىء إلى البناء الموحى بطبيعة الرؤ يا فى القصيدة ؛ وهى رؤيا 
تأملية استشرافية . 

وحين يتخلص الشاعر فيها بعد من التقرير يعتمد أساليب الطلب 
وينخذد منها أداة أسلوبية أساسية ؛ وهى عنتصر يصب فى مجرى 
الاستبطاء والتأمل والاستشراف المفضى إلى النبوءة . ثمة محاولة 
لاستيقاف حركة الزمن . والاحتشاد لقراء نه ٠‏ وهو ما يركز السمة 
المخاضيه الااحتمالية . التى تبرز من خلال تكرار د ريما » . ويتازر مع 
هذه الظاهرة الأسلوبية ما تتميز به الصورة الشعرية من طابع مشهدى 
سكون ٠‏ يأن فى سياق التقربر . ويستدعى تفصيلات اليومى 
والعادى والمألوف ؛ التى تقوم عل تجاور محكوم بعلائة غير مؤتلفة 
دلالياً فى الظاهر , ومخترقة بلون استعارى يعمل عل غيب الدلالة 
أو تلطيفها : 


خصوصية الرؤ يا والتشكيل 


فلئا حنٌ بأن نحتسّى القهوة بالسكر لا بالدم 
أن تسمع أصوات يديئا وهما تستدرجان 
الحجل الباكى 

إليئا . لاسقوط الأحصلة . 

ولنا حق بأن نحصى الشرايين التى تغلى 
بريح الشهوات المزمنة . 


إن الخطاب الذى يستهل به كل مقطع من مقاطع القصيدة هو : 
« أصدقائى شهدائى ‏ . حيث الإضافة إلى ياء المتكلم نشى بذوبان 
المسافة بين الذات والآخر ٠‏ وتعكس وعى الذاث بكيدولتها التى 
لا تنفصل عن الآخرين , وتعطى الرؤيا بعبدها الاستشراق ٠‏ 
ونشدها إلى مرجعيتها الكامئة فى صميم المرحلة التاريضية ممعطياتها : 
ومن هنا كان انتفاء التعددية ُ فالملخاطب ) بكسر الطاء ( 
( والمخاطب ) ليسا سوى تعيئين لوعى واحد . لا ينصارع ولكن 
يتأمل ويستشرف . عل نحو برتد بنا إلى خصيصة أسلوبية فى القصيدة 
العربية الكلاسيكية. هى ١‏ الالثفات ؛ ؟ وهى ظاهرة ١‏ إليوئية » 
أيضا . وهذا الانشغال بالهم الذان . الذى يجاوز الهم الفردى إلى 
آفاق جماعية يمنح القصيدة خخاصيتها الغنائية الكثيفة ٠‏ ولكن هذه 
الغنائية تتحقق من خلال مستويات متعددة » تفع أحياناً فى أسر 
الغرضية التقليدية . التى تسم القصيدة الكلاسيكية (إتكاد تتردى ى 
وهدة النصح والإرشاد , 75 الشامر لا يلبث ان ينتشلها عبر 
صياغته التى تبحر فيم| وراء العلاقات المألوفة : 


د فإذا ألم ذهبتم أصدقائى الآن عني 
5 لتم ذهبتم 
وأتمتم م الجمحمة 
لن أناديكم وأرئيكم 
ولن أكتب عنكم كلمة ؛ . 


إن الطابع النثرى المنمثل فى احتشاد البى والتعليل والأمر والشرط 

والسمة الإرشادية النصحية , كل ذلك بشكل اخترائاً للبنية الشعرية 
للقصيدة ٠»‏ ولكن الضمان الرحيد الذى يحفظ للقصيدة الحد الأدى من 
شعريتها يتمثل فى أمرين : الأول . الصياغة الضاجة بالسخرية 
والمفارقة 0 والثان الإسئاد المتحرف 0 الذى يولد أبعاداً مجازية كثيفة 
الظلال : 

« وليكن هذا 

النشيد 


خاتم اللنيكت كم ااجيلان كر 
ورثاءٌ جاهزاً من أجلكم » . 
فيه سبق اتبرل ز النسرة الساخخرة ؛ والمفارقة القائمة عل التفاد 

« أصدائى الخونة ؛ . وأساليب الاستفهام التى تتشال بشكل معبأ 
بالاحتجاج . تنبنى عل قطبين رئيسيين : الأول . حدثى حركى ٠‏ 
يبحمل معطى إيجابيا ٠.‏ والثان , تأمل حائر » ينتهى إلى أفاق تأملية ٠‏ 
تحمل غير قليل من اليأس والإحباط . وعل العموم فإن الاستفهام فى 
هذه القصيدة ة يحئل حيزاً حدوداً ٠‏ فى حين نطغى صبغة الغبى بشكل 
شديد الوضوح 0 للسبب الذى ذكرناه آنقا . 
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محمد صالح الشتطى 


وفيها يتعلق بالمعجم الدلالى فى القصيدة فإنه بنبنى عل ثنائية ضدّية 
طرفاها : الموث والعشق . والموت يأن مقترئاً بالنبى المتضمن معنى 
النفى وال مقاومة ؛ والعشق يرتبط بالبحث الدؤوب , ولكنها ( أقصد 
بمدى هذه الثدائية ) بلتقيان فيصبح الموت محملاً بعنى العشق , 
ويصبح الورد قرين الدم ؛ فهو ينبئق منه . وبتفتق النبع من 
الصخرة . لذا فإن هذه الثنائية لا نتسم بالجدل والحوار . بل تنتهى 
إلى التصالح والاثتلاف . عل نحو يوقع الرؤية فى سديم السكونية . 
فتنتهى القصيدة بما بداث به , 

١‏ فصيدة بيروت » أبواب مشرعة لرؤ يا شاملة , تمتد بالبصيرة 
الشعرية حتى تلامس أفق المجهول . لذا فإن الشكل الاساسى 
للقصيدة يقوم على التداعيات التى تنتظم فى إطار ملحمى درامى 
غنائى ١‏ ونتضح تضاريسها تدريجيا وفق نخطة بنائية محكمة , تبدأ 
بالتعريف الشعرى الغنائى ؛ إذ بنسج الشاعر رؤ يته ها من منظور ذائى 
على المسترى اللغرى عل الافل , ثم يتدرج بعد ذلك فيضع ببروت 
على محك الحدث التاريجى فى بعده الوجدان والإنسان والنضال » 
فيسود ضمير المتكلمين ( ضمير الجماعة ) بعد سيادة ضمير المتكلم 
المفرد ٠‏ ويظل الإطار السردى الملحمى هر الصياغة المسيطرة لغوياً . 
وبعد ذلك يأى النشيد معمقا هذه السمة ؛ 

بير وت خيمتنا 
بير وت نجمتنا 

والنشيد لا ينبىء عن سمة نكتيكية فحسب ٠‏ بل يومىء إلى ترسخ 
فى بيروت وجدان جيل فلسطينى بأكمله"” . ويأق المقسطع بالنفى 
المتتابع . مؤكدا الاحباط الذى ساد التجربة التاريخية » وأسفر عن 
التوتر الذى يحكم العلاقة بير الطرفن : العنصر الانسانى والعنصر 
المكان : 

م نعثر على شبه عبائى /ولم نعة. على ما يمعل السلطان شعييا . 

ول نعثر على ما بجمل السلطان وديا/ ول نعثر على شىء يدل 

على هويتنا . 

وينخرط الشاعر فى النشيد والتعريف الوجدان لبيروت . ولكنه فى 
هذه المرة تعريف من وجهة نظر حماعية . تمهيداً للخرض فى صياغة 
العلاقة الثنائية بين طرف المعادلة السالفة الذكر ؛ وهى علافة تتعدى 
أنق المكان لتلتحم بمعطيات المرحلة كلها . 


وهنا يستحضر الشاعر التاريخ ٠.‏ معطياً للمأساة أبعاداً أكار سيولا 
ومباشرة . وهو ينساق مع إغراء النزعة افجائية النى سادت لدى 
شاعرين من الشعراء المعاصرين فى الوطن العربى 1*5 : نزار قبان 
ومظفر النواب ؛ ولككن هذه الترعة تتوارتى حاف غلالة رمرية رفيقة . 
ترفدها الاسطورة » وتتلفع بشىء من السخرية ؛ إذ يعمد الشاغر إلى 
العبث المقصود بالنص الفولكلورى . الذى يستدعيه ويحقنه بالرمز : 


مال الظل مال عل , كسرنى وبعثرنى 

وطال الظر طال 

ليَسْرُوَ الشبمر الذى يسو وليحملنا من الأعناق 
عنقودا من القتلى بلا سبب . 


دنا 


إلى أن يقول : 


وأعطينا جداراً كى نعلق فوقه سدوم 
النى انقسمت إلى عشرين ملكة , 


ولا يقيم الشاعر هذه العلاقة عل درامية التعدد . وإنما نظل فى 
إطار السرد الملحمى الحافل بالتداعيات الاستفهامية . والمخترق 
بالتكرار والنشيد . لذا تطل الرؤ يا مأساوية ٠‏ تتهادى فى إطار غناثى 
جهير . يكاد يلامس الآفق الخطاى , ولكنه يحمل فى أعطافه النبرءة , 
ويلون الشاعر فى طريقة التعامل مع الضمائر . فيراوح بين الخطاب ' 
والغياب . وبين الشاهد والغائب ؛ والأنى والتاريخى على مستوى 
المكان . فيقرن بين بيروت وقرطبة ؛ وينماهى الزمان فى المكان ٠‏ 
ويتحول المكان إلى رمز للرحيل ‏ والرحيل يشكل هاجسا أساسيا فى 
الديوان كله . 
ومحمود درويش يمتلك طافة منميزة فى إخفاء الصبغة الشعرية عل 
التقريرى والنثرى والعادى . ومن رحم هذا كله تنبثق النبوءة ٠‏ وجمع 
الشاعر بين الانشغال باهم الجماعى والانخراط فى التعامل مع اللغة 
والقصيدة ونظام التوصيل . وتبدو القصيدة خخلاصا وملاذا ورمزا 
للتشرد : 
تكرت روحى . سأرمى جثتى لتصيبنى الغزوات ثانيةٌ 
ويسلمنى الغزاة إلى القصيدة 
أحمل اللغة المطيعة كالسحابة 
فوق أرصفة الفراءة والكتابة . 
والانتفال من الآن إلى التاريمى يتم بسهولة ويسر . ومن هذا 
التفاعل بين الطرفين تنبثق الرؤ يا النى نتشكل من نسيج نتنافر خيوطه 
وتتضاد . والتضاد يبرز منذ المقطع الأرل فى تلك التداعياث المبمرة . 


'التى ساقها الشاعر فى توصيفه للعلاقة بين بيروث والحدث بعناصره 


وأطرافه المتعددة . فجاء المعجم حافلاً بدوال كونية الطابع ٠‏ أسطورية 
الملمح , تدور فى قول دلالية تنتمى إلى الخصب والرحيل والعشق . 
ونتحول بيروت إلى مساح رمزية تغطي طوبغرافية المرحلة التاريمية . 
لهذا كان العينى والماثل لونا واضحا من ألوان اللوحة فى الصورة 
الشعرية لديه , وكان التركيز على البعد المكانى لا تمطئه العين ١‏ فهو 
يرن بين بيروت وقرطبة باستمرار , 

إن الرؤيا بمفهرمها التنبؤى والاستشراق تبرز فى معجم الشاعر 
اللغوى متمثلة فى الفعل ( أرى ) الذى ينكرر بشكل مستمر فى 
القصيدة . أو الفعل ( شاهد ) . أو الفعل ( أقرن ) أو ( أسأل ) أو 
( أهذى ) ؛ وكل هذه الأفعال تفضى إلى النبوءه . وتأق السرؤ يا 
حادة . تتمرد على الإطار الاستعارى أو الكنائى الذى تاتب فيه : 


دأرى مدنا تسوج فا نحيهسا/ وتصدر الشهداء كى 
نستورد الويسكى 
واحدث ملجحزات الجنس والتعذيب 0 
ولكن الذى يفف من سطرة هذه الرؤ ب المفجعة ف صراحتها 
وحدتها ذلك الانحراف المقصود فى سباق المقطع النذى تغتزوه 
التداعبات ١‏ فيبدو كما لو كان بلا رابط يربط السابق باللاحق . فى 


حين يعمّق هذا الانحراف المفارقة الرهيبة فى السياق ذاته . 
وباستمرار تشكل ( القصيدة/الأغنية ) ملاذاً ومهرباً . وقد تجل 
ذلك فيها بعد بوضوح تام فى ديوان الشاعر الأخير د هى أغئية ٠‏ هى 
أغنية » . 

وفى إطار هله التشكيلة الموّفة يفتحم الشاعر السياق بالهتاف ثم 
بالنشيد الذى يتكرر بعد ذلك فى القصيدة فيمثّل تحفقاً عينياً للائفلات 
من وطاأة الرؤ يا المعبرة عن الواقع ؛ والنشيد المتكرر يعبر أيضاً عن 
الارئباط الوجدانٍ الحميم ببيروت كما أسلفت 0 ولذا كان مادة صالحة 
للغداء ؛ وقد غناه مارسيل خليفة . وهو مقطع يستعصى عل 
التفسير ؛ فالمخاطب مجمهول وأسلوب التمنى يلحقه الدُور كما يقول 
المناطقة : 

« ياليت لى قلبك /لأموت حين أموت » . 

فعل الرغم من أن أطراف الصورة منحوتة من صميم الواقع . فإن 
أسلوب الخطاب لا يترك للإفضاء المباشر والبوح العلنى مجالا . 

ومن الحتاف والنشيد يدخل الشاعر فى أنون التساؤ ل المحموم . 
وهذا التساؤ ل نتلاحق فيه الصور المتمثلة فى المشاهد البومية 18 فتزيد 
من حدة الموقف . وتعمق السمة المأساوية ٠‏ فينصب الواقع فى أكثر 
صوره ضراوة ١ل‏ تليرت اليه يديا لبوا عل رار 


عكسرياً » . ويسمك الشاعر فى سلسلة من المعادلات التى تبدو أشبه ١‏ 


بالهذيان . ولكنه هذيان مف مرسوم ؛ يعتمد عل أسس رياضية : 
ُ والطرح والنتيجة . وفى لحة الحوار الذى يعقب هذا الهذيان 
0 إحساس المتلقى بالنبوءة إرهر حوار سين ذات 
متشعبة . ولكن درويش يستخدم أسلوباً جديداً فى تقنية الحوار ١‏ إذ 
يلطرف بالإجابة عن السؤ ال فتبدو أشبه بأسلوب الحكيم المعروف فى 
البلاغة التقليدية . غير أن الشاعر يستغل هذا الاسلوب فيه يشبه 
اللقطة المضاعفة فى التكنيك السينمائى الألوف . ولا تفتصر تفنية 
الحوار على هذا الأسلوب ؛ إذ ينيج الشاعر نهجاً تخيلياً ٠‏ فيقوم الحوار 
عل استحضار شخصيات أدبية معروفة برمزيتها المفرطة . وصياغاتها 
الشعرية النى تصب فى محال اللا معفول . وتتعامل مع ضير المعقول 
بمنطق المألوف , مثل ( كافكا ) و( رامبو) الذى تبرزفى شعره مشكلة 
التوصيل :كل ذلك فى مثييل لأجمواء المرحلة النى تللامس أفق 
اللا معقرل . والتى تستعصى عل الفهم ٠‏ وتبدو أشبه بالكابوس 
الذى يعد ملمحاً مهما فى أسلوب بعض هؤلاء الكتاب ومن ضباب 
هذا الاستغلاق الكابوسى نتبثق رؤ يا جديدة مفارقة . تناقض رؤ يته 
الأخرى ٠‏ الرؤية المتفائلة النى د تستحضر أسطورة الانبعاث وطائر 
الفينيق : د وسيولدون من الشظايا/ بولدون ؛ . فالشاعر يركز عل 
الولادة فى حركة استقصائية شاملة , تؤكد سمة الانبعاث التى تتمثل 
فى المرت ؛ 
وسيولدون . ويكبرون . ويقتلون 
ويولدون ؛ وبولدون . ويولدون . 
وهو إذ يكشف القناع فى نبرة خخطابية واضحة عن رؤيته يعمد إلى 
تفلية جديدة تتمثل فيما يشبه اللجوه إلى تفسير الاحاجى والالغاز 
( وما هى كذلك ) ١‏ إذ تبقى عملية الترصيل من صميم هم الشاعر ؛ 
ولكن لجوءه إلى هذه المنافل يكسر حدة المباشرة : 


فشر مايل : 
إبير واث ( بحر س عراب ل حبر س ربح ) 
فبالإضافة إلى التلاعب فى بئية المفردة لتوليد إيقا ع جديد . على نحو 
يقترب بالشاعر من ( غواية الأرابيسك  )‏ عل حد تعبير الناقد إدوار 
الخراط ‏ هناك تصميم عقل وجدانى ( إذا صح التعبير) ٠‏ يتمثل فى 
هذه التعريفات المتشعبة والمتوالية فى شبه تداع مدروس ٠‏ وفى صور 
تمثيلية ثارة » وبشكل نقربزى مباشر تارة أخرى ؛ للحرب والبحر 
والحبر والربح ليس هذا فحسب ٠‏ بل إن الشاعر يلجأ إلى استقصاء 
لظروف المرحلة , ونا ألت إليه بيروث والحرب والكلمات ؛ وما أسفر 
عنه استغلال هذه الحرب فى تكوين الثروات ١‏ 
والربحٌ : مشتق من الحرب النى لا تنتهى 
مئل ارتدت أجسادنا المحراث 
مئل الرحلة الأولى إلى صيد الظباء 
حتى بزوخ الإشتراكيين فى آسيا وفى أفريفيا 
وواضصح من هذا المقسطع أن رؤيته هذه تلبثق من موقف 
أيديولوجى ٠‏ يؤزكده انتماؤه السابق . لذا كان هذا المقطع والمقطع 
الذى يليه مكتظين بالشروحءميزهما سمة نشرية يخفث فيهسا الإيفاع 
ونكثر فيها أدوات الربط . والتعليل . والمصطلحات الاقتصادية : 
الاقتصاد والإنتاج والمطاعم والفئادق والربح وما إلى ذلك . لكن 
الشاعر يعود إلى تكثيف المد المجازى اللغوى ؛ فيحشد التعاريف فى 
صور ننهمر . مازجة بين التصميم العفل المنطقى والتداعى التلقائى . 
واللوحات المكنظة بالمومى والمألوف . مؤكداً سلطان التحول . 
الاقتصادى وسيطرته على كل ألوان النشاط فى بيروت . من خلال 
ترديده لعبارة دالة عل هذا السلطان الجديد المتزايد : ” 
د ملك هو الملك الديد » . 


لم يعفب ذلك بحوارات مثيلية ذات سمة روائية . فى « سينارير » 
محكم . مشتق من واقع الأزمة التى تعانى منها بيروث بما هى تلخيص 
لازمة المرحلة التاريخية برمتها : 

«-إلى متى تتكائر الأحزاب . والطبقات قلت يارفيق 

الليل ؟ 
-لا أدرى 
ولكن ربما أقضى عليك وربما تقضى عل ؛ . 

ويأن بعد ذلك مقطم حوارى ضام بالسخرية . يدور حول نفسير 
الانوئة وينساق فى حشد الصور والمشاهد , فى نزعة تميثلية واضحة للا 
يجرى ويعود ضمن خطة بنائية مدروسة | إلى ( النشيد/ الأغنية ) ٠‏ يلوذ 
به من وطأة هذا الوافع المحموم . 1 

ومن ثنائية الذات الجماعية والارضاع الببروتية تنبئق آفاق جديدة 
للرؤ ية فى نوصيف نفصيل . فيه استحضار للتاريجى والغنائى , وبين 
الغنائى والخطابي تتحدد الرؤ يا المتفائلة : 

١ إوإن‎ 


محمد صالح الشنطى 


نحن الواقفين على خطوط الثار . 
احرقنا رُوارقنا 0 وعائقنا بنادفنا 
سنوقظ هذه الأرض التى استئدت إلى دمنا . 


ويتكائف النشيد متتابعاً لبلائم هذه الحالة الوجدانية الجديدة , 
وتتداعى حروف النفى معبرة عن الرفض ثم التقرير الوائق القائم عل 
فلسفة التقديم والشأخير ٠‏ وتتجاوب الإيقاعات خلال التدويعات 
المختلفة للوافر والبسبط والمتقارب 84 والتناص القائم عل التضمين , 
حيث يبدو أنرب إلى الاستشهاد : ولو أنا على حجر ذبحنا ؛ . وتنتهى 
القصيدة بمقطع تعريفى استشرافى لبيروت المرحلة . فى صور متزاحمة 
متداعية ٠‏ وتان النباية سكونية يبدو فيها التصميم العقل ديد 


الوضوح : 

وردةٌ مسموعة بيروت 5 صوت فاصل بين الضحية والحسام 
ولد أطاح بكل ألواح الوصايا 

والمرايا 


وتعد قصيدة و بحر للنشيد المر #امتسداداد لقصيدة بيروت ١ ٠‏ فالبحر 
الذى بشكل ركنا أساسياً فى رؤية الشاعر لبيسروت يصبح هنا مركز 


الاستقطاب الدلالي ؟ فهر رمز للرحيل وللاتفصال عن بيروت ., لتحقق 


النبوءة . للا جاء البحرق مفستح القصيدة مرتبطا بذكريات تارجخية تربض فى 
وجدان الشاعر ؛ فأيلول والخريف والبكاء كلها دوال نصب فى تجرى واحد هو 
الرحيل . لذا جاءث عبارة ٠‏ بحر لأيلول الجديد ؛ حادة قاطعة . تستدعى 
الرحيل عن الأردن بعد فتئة أبلول الأسود ؛ ونشهد القصيدة انشطار 
الوعى . ويشكل فمل الكينولة حورا من ماور الاستقطاب الدلالى فى 
النص . ذلك نإن الخسطاب هو محرر التعبسيرق القصيدة 
1 المتكلم /المخاطب » وثنائية ٠‏ المفرد/ الجمع » ٠‏ وحيث تنقل الشاعر بين 
الضمائر بشكل يبدو عشوائياً . الامر الذى يؤكد مااومانا إلبه من انشطار 
الوعى ؛ فهذء الضمائر جمبعها تلبئن عن وعى واحد مشروخ . ولكن هذا 
الومى لايعببر عن الذات المفردة وثمومها المخاصة . بل عن الذات الجماعية . 
وهذا يان الخطاب مركزاً عل الهوية الجماعية . ولابأق التصدع الذى يئئاب 
الوعى تعبيرأ عن أزمة فردية أو تمرداً عل وضعية ذاث بعد ذآن . وإنما هو 
تعبير عن الانفصام بين الذاشوالأخرعل ا مسترى التارججى . هذا نتكرر 
عبارة ؛ 
د كم كنت وحدك » 8 


والرؤ يا فى هذه القصيدة نتضمن موقفاً مغابرأ للموقف فى قصيدة 
بيروث ؟ فليس ثمة استشراف للمستقبل , وإنما استجلاء للتجربة 
التاريمية ٠١‏ ودعوة لمجاوزة سلبيائها ؛ وهذا جاءت الظاهرة الأسلوبية 
ذات سمات منميزة ؛ فهى قائمة عل المراوحة بين الماضى والأمر. 
ولكن الأمر هو المسائد ٠‏ والأفال المتعلقة باستكناء المستقبل , 
والمتصلة بحرفى ( السين وسوف ) , محدودة للغاية . ويتمتع الخطاب 
الممسك باللحظة الحاضرة بحضرر كثيف داخل القصيدة ؛ وتكتيك 
الاسترجاع يزخر بالتداعيات المشهدية ٠‏ وتتكرر المقاطع المتمحوره 
حول النفى ؛ متمثلا فى صيغة ولا » التى تخرج عن كونها أداة نفى 
لتتحول إلى عفيدة رفض يكمسك بها الشاعر فى وجه معطيات المرحلة 
( ره فعل مباشر له ) : 
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يروت - لا 

ظهرى أمام البحر أسوارٌ و . . لا 

قد أخسر الدنيا , نعم . 

قد أخسر الكلمات والذكرى 

ولكنى أقول الآن_ لا , 

والظرف السائد وهوه الآن » يرمى بثفنه فى كل اتهاه . معبراً عنٍ 

حركة مخاضية تعلن عن موقف , كذلك يشيع فعل الكينونة منفيا 
ومثبتا ٠‏ ونقوم تقنية الحوار عل الاستجواب . وبين التقرير والسؤال 
والنفى القاطع والسرد والأمر والتوصيف تنشكل الرؤ يا متضمئة جدل 
الكبنونة والغئاء ؟ البقاء والعدم 3 

فإما أن نكون 

ولا ثكون 

وإذا كان نراسل الزمان والمكان هو جذر التصوير الفنى فى القصيدة 

السابقة . فإن الزمان فى تجلياته خلال المكان هو أساس الصورة فيها . 
ويعتمد الشاعر تقنية « السيناريو؛ المشهدية . التى تتضمن إزاحة 
مكانية ٠‏ ولكن نظل تفصيلات المشهد الوافعى هى الأبرزفى تضاريس 
الصورة وثاق الإزاحة المككانية امبنية على المحور المجازى الكنائى وسيلة 
للتخفيف من حدة اليروز الوصفى الرائعى للمشهد فى بعض 
القاطع ٠‏ فى حين يسبطر هذا المحور على بناء الصورة فى مفاطع 
أخرى ٠‏ ممترقا بالنفصيلات المباشرة الضاجة بالسخرية . 


؛ يطلق البحر الرصاص عل النوافذ . يفتح العصفور أغنية 
تبكرة . يطير جارنا رفُ الحمام إلى الدخان . يموت من 
لا يستطيع الركض فى الطرقات ؛ قلبى قطعة من برتقال يابس 
أهدى إلى جارى المريدة كى يفتش عن أقاربه أعزيه ضداً 
أمشى لأبحث عن كنوز الماء فى قبو البناية .الخ 
وهذا المقطع يمثل سيطرة الصورة المقتطعة من صميم المشهد 
الراقعى الحى ٠‏ فى إطار السرد المحايد . الذى يتكىء عمل حدة الواقع 
وحرارته وينخفف الشاعر من صرامة هذا النقل الحسرفي لابعاد 
اللوحة ٠‏ فيعمد إلى الإزاحة المكانبة عن المركز , معتمداً المحور 
الكنائى المجازى . دون أن يغادر حدود المكان أو الزمان : 
يدخل الطيران أفكارى ويقصفها . . 
فبفتل تسع عشرة طفلة 
يتوقف المصفور عن إنشاده , 
وأما الاختراق الساخر للمشهد ٠‏ الذى يعمد الشاعر من خلاله إلى 
تكثيف الإحساس بالفجيعة فى قوله ؛ 
يلكسر اهواء على رؤوس الناس من عبء الدخان . 
ولا جديد لدى العروبة » الخ 
ثم + الآن فالأحوال هادئة تماما مثلما كانت . وإن الموت يأنينا 


بكل سلاحه الجوى والبرى والبحرى . . إلخ » . 


وتبرز من خلال هله اللوحات المشهدية موائف سياسية ذاث طابع 
مباشر فى إطار تقنية ينفتح فيها النص انفتاحا حسوباً على معطيات 
المرحلة بكل أفاقها . 

والمشاهد الى نشكلٌ أساساً لفلسفة التصوير فى القصيدة تأن 
متواشجة مع البوح السردى والتوصيف الباشر وغير المباشر التمثيل 
والكنائى . مع استدعاء الشاريمى وغير التاريمى ؛ الاستعارى 
والخطاي : 

« عرايا تحن لا أفق يغطينا ولا قبرٌ يوارينا» . 


كل ذلك بتم فى لغة مزوّحة كثيفة . لا تدع للقارىء مجالاً لالتقاط 
أنفاسه . وتأق عناوين المقاطع المشهدية دالة عل اقتران الزمان 
بالمكان . 

- بيسرو ث/فجراً- بسروث /ظهراً- مساء/ فوق بيسروت‎ ١ 
بيسروث /ليلاً- بيسروت /ليلاً- بيسروث /ليلاً- - بيروث ليلاً-‎ 
بيروت /ليلاً س بيروث/ليلاً  بيروت/ليلاً ؛ ويتكرر هذا العسوان‎ 
كثيرا فى دلالة ظاهرة , كما يعمد الشاعر إلى العبث بالترتيب المألوف‎ 
. للزمان فى حركة مقصودة , تمئح المشاهد خاصية التداعى‎ 

ريكرر الشاعر عبارة و الشاعر انتضحت نصيدته ماما » سرات 
عدة, معبرأ عن مجاوزة الواقع وكثافته لكل أشكال التعبير , ٠‏ ويصبح 
موت الشاعر هو التعبير للقصيدة أو اللغة الحقيقية للشاعر ٠‏ فيذكر 
اسم سمير درويش , وخليل حاوى الذى ينشد الحرية عن طريق 
ا موت ؛ 

« وليل حاوى لا بريد اموت رغم| عنه 
يصغى لموجته الخصوصية 
موت وحرية » . 

وتبرز خصوصية المكان علي مل المرحلة فى أقصى نجائعها 
درامية » ويتكرر الاسم فى تداعيات ملبحاح 0 صبرا فتاة نائمة 0 صبرا 
بفابا الكف فى جسد قتيل ؛ صبرا ومايئس الجشود الراحلون من 
الجليل ؛ صبرا تغنى نصفها المفقود بين البحر والحرب الأخيرة ٠‏ صبرا 
تغطى صدرها العارى بساغلية السوداع ؛ صبرا ؛ وصبرا ٠‏ وصبرا 
صبرا » وهكذا فى مشاهد صررية متتالية 0 تمزج بين المجازى والتمثيل 
والواقعى .. إلخ . 

د وصيرا_ لا أحد 
صبرا ‏ هوية عصرنا حتى الأبد . . 

ثم ينتقل من محدودية المكان إلى الوطن العام » » ثم يعود إلى ما بدأ به 
فى حركة دائرية , بعد هذا المد التصاعدى العنيف فى بناء القصيدة ٠‏ 
ليبسط رؤ اه مخاطباً أهل لبنان ٠‏ مودعاً هم مستحضراً صورة البحر 
رمر الرحيل ٠‏ مقي ذلك الحوار بين الذات الجماعية فى مسَاءلة حميمة 
بين شطريها الملقسمين من خلال الاستجواب الكثيف المكنظ بالصور 
مع استحضار الأسطورة ‏ الملحمة ١‏ ملحمة الأودية » التى ترمز إلى 
الرحيل والتيه . ويظل البحر حوراً تعبيرياً أساسياً فى القصيدة . 
وتسيطر النبرة البوحية الاعترافية ‏ المطعمة بئلك الأشتات المجتمعات 
من ألوان التعبير . فى بئية صادمة مدهشة . وفى تشكيل أسطورى 


دال » نبدو فيه صورة الوطن راسخة شاهقة برغم كل شىء 
د وأمى لم تكن إلا لأمى 
خصرها بحر . ذراعاها سحاب يابس 
وئعاسها مطر وثاى » . 
وتطغى بعد ذلك تلك النغمة, | التحذيرية ٠‏ حيث يتوسل الشاصر 
بالاستعارة سبيلاً إلى السخرية حيثاً وإلى الرمز حيئا آخر : المعابد » 
كلاب البحرء القضاة , ٠‏ الغ 
ويأى النشيد خائمة 06 لإقفال هذه الدائرة اللولبية ٠‏ مؤكداً 
حور الشباتٌ والتحول . ومناط هذين الفطبين الأساسيين فى جدلية 
الوجود والعدم . لتحول الفمروف وتتبدل ونتغير ويبقى شىء واحد 
سيدا لكل التحولات . حاضرا لاينتابه الغياب : 
ماذا تريد » وأنت سيد روحنا 


ياسيد الكيئوئة المتحولة ؟ 


ويقفل الشاعر الباب على تلك الحركة المخاضية النى أومأنا إلى أنها 
مناط التحول فى الدبوان . وذلك بتقرير فكرة ثابئة . تتمرد على إطار 


.الرؤيا الشعرية وتحتويها ؛ 


ما أضيق الرحلة 

ما أكبر الفكرة 

ما أصغر الدولة , 

والمحور الغالث من محاور الديوان الذى يضم القصائد الكلاث 

الخيرة و تأملاث سريعة فى مدينة قديمة وجميلة على ساحل البجر 
الأبيض المتوسط ؛ : وكلوا من رغيفى ؛ ٠‏ و١‏ يطير الحمام » كتب 
فى أغلب الظن فى المرحلة النى شهدت الفتئة بعد الرحيل عن بيروت ٠‏ 
ولذلك نحس بانكسار فى صوت الشاصر . وبشرخ عمين يوشى 
نبرائه ؛ وتمتفى تلك الحوارات المحتشدة بالتحدى والتفاؤ ل , وتغْييب 
تلك العلافة الحميمة التى تربط الشاعر بالمكان . ويمل مملها 
الإحساس بالئيه والضباع ٠‏ وتئكرر لفظة الانكسار مرئبطة بالزمان 
والمكان » رنطغى مشاعر اليأس والحزن 0 ونختفى تلك الحدلية الموارة 
بين الذاث والموضوع ٠‏ فتان مقاطع القصيدة متمحررة حول ضمير 
المتكلم ري أنا, نحن ) ٠١‏ ونتوارى تلك النزعة المتحدية الممثلئة كبرياءٌ 
0 | لقند فقديك الأشياء معانيها ٠‏ وم يعد أمسام الشاعر 
إلا مواجهة الوافع 
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أو لفتلاثا على مرأى من البحر 

وأن نرئدى الملح . وأن تمضى إلى كل الموان 

قبل أن بمتصنا النسيان . 

ريتاكد الإحساس بالفياع من خلال نفى العلاقة بالمكان 0 

والرحيل المستمر؛ والغدم المتمثل فى استخدام اللرن ٠‏ الأبيض » 
والموت وهاجس الانتهاء . وكل ذلك تسجس هله ظراهر أسلوبية 


مها 


محمد صالح الشتطى 
واضحة ٠‏ تتمثل ف اللا مبالاة الى يبوحى مها استخدام الففل 
« ليكن » ؛ وتكراره بكثافة عالية . وتكرار النفى المتعلق بالمكان 
« لاشىء يعيد الروح فى هذ! المكان » . والإلحاح على ضمير ٠‏ نحن » 
ملحوظة . حيث يسنئد إليه النفى المتكرر . والتساؤلات الحائرة » 
والصورة التمثيلية التى تصور الجال . واستخدام الحروف فى بدابات 
المقاطع فى إطار من الإسهام المتعمدٌ . الذى ينسحب عل الموقف برمته 
فيغذى الإحساس بالعدمية والضياع : 

و ألف , باء . ياء » 

أو الانتقال من البداية إلى الخاقة كم! يوحى ترتيب هذه الحروف : 
د ألف . دال وياء 
فد دخلنا 


والصورة التمثيلية التى تعتمد عل التشبيه موحية بما يشغل الشاعر 
من محاولة للتامل : 
كيف كنا نقضم الأرض 
كما يقضم طفل حبة الخو 
ويرميها كما يرمى المساء 
فى ثياب الزائية » 
والصور المشهدية التخيلية فى تتابع تراكمى 0 كذلك تكرار عبارة 
« ماشان أناء . واستحضار الأساطير الإغريقية المرئيطة بالبحر. 
بإيماءة موحية « البحر الذى أغرق الإغرين » والانشغال فى توصيف 
المكان والبحر . أما المكان الذى ينخرط فى توصيفه فى تكرار مقسود 
فينبىء عن توق إلى الارتباط مبذا المكان الذى يتناءى بعد الرحيل : 


المكان الرائحة// المكان الشهوات المارحة /المكان امرض 
الأوْلُ 
المكان الفانحة /المكان السئة الأولى /المكان الشىء فى رحلته منى 
إل . 
المكان الأرض والتاريسخ //لا شىء يضىء الاسم فى هذا 
المكان . 
وهو إذ يفرغ المكان من دلالاته كلها يعرج على البحر رمز الرحيل ٠‏ 
فى محاولة لشحنه بدلالات الضياع . وهذا يتحول البحر إلى دال رئيس 
فى القصيدة 0 يتمتع بحضور كثيف . ٠‏ وإذ تتساوى الأمكنة ٠‏ ويصبح 
البحر رمز للضياع , ب يصبح الزمن صنو الفناء ' 
حين نعتاد الرحبل مرة 
تصبح كل الأزمئة 
' وتبرز النزعة الانتقادية التى نومىء إلى الحدث الواقعى فى 
مأساويته . يتمثل ذلك فى تكرار الشاعر لعبارة : ٠‏ نحن ما نحن 
عليه » . وفى قرله : 
ه لحن من صرثا . . . لمن ؟ 
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ويصل لينال المغفرة ») . 


وهكذا يرئد الشاعر إلى رؤية عدمية متشائمة . هى حصاد تأمُله 


الطويل فى الواقع المر : وتحديقه المستمر فى الاوضاع البائسة . التى 


رت ٠‏ وئنتهى القصيدة إلى حركة 
دائرية يبطؤ فيها الإيقاع ٠‏ ويمفت الاحدام 4 ويصيح البوح الغنائى 
سيد الموقف . والمفارقة المكتظة بالسخرية وسيلته وأداته ! 

وتندرج باقى القصائد فى هذا الإطار اللشأمل المنكفىء . وتحل 
المقاطع المعنونة . التى يطغى عليها المد الغنائى . همل تلك التوليفة 
المتكائفة فى قصائده الطويلة ٠‏ فيتوارى الدرامى لصالح التأسل 
والبوحى . 

١ 


والآن . بعد هذه الوقفة مع الديوان ٠‏ نستطيع أن نتّمس مناحى 
التفرد والخصوصية فى رؤ يا الشاعر المتحققة تشكيلياً فى تصوصه , 
وهذله الخصوصية لا تكمن 5 اصطناع أدوات جديدة مغايرة لما هو 
سائد فى شعر الحداثة . ولكن فى طريقة توظيف هذه الأدوات 
واستنطاقها . وتركيز الشاعر على اللغة لا يمنحه خاصية التفرد ؛ لان 
الحركة الشعرية الحديثة أُولْت اللغة جل عنايتها . ولكن أسلوبه فى 
استغلال الإيحاءت الكامئة فيها ., وصياغاته الجديدة المتميزة . هى 
مناط هذه امخصوصية 3 


ولعل من أبرز الخصائص المتميزة للشاعر سيطرة النثبيد يما هو 
ظاهرة تكتيكية بارزة 0 ليس فى مقطوعاته القصيرة فحسب ٠‏ بل فى 
مطولاته كذلك . وهذه الخاصية ترجع إلى تاشر الشاعر بأسلوب 
الثوراة . وقد سبق أن انضح هذا فى ( مزاميره ) ٠‏ وهويقول عن ذلك 
« وأنا شخصياً أشعر بأن تأثير اللغة العبرية عل قادم من منطقة بعيدة فى 
التاريخ . هى منطقة التوراة . نالا اخشى التوراة يما هى أثر أدبي , 
وإن كنت أرفضها كتعاليم ؛ لأن فيها فصولا مغرقة فى العنصرية . أما 
من الناحية الاخرى فتحتوى التوراة عل صفحات مشرقة مغرقة فى 
الشاعرية والبناء الاسطورى والملحمى 517 , 

كذلك فإن صياغاته اللغوية المعتمدة على إيفاع الحروف ٠‏ بتشكيل 
المادة اللغوية عن طريق إعادة المفردة الواحدة ومشتقاتها فى سباق 
متمائل . يعتمد على التوليد اللفظى وعل التقابل والتناقض وتفجير 
المفارقة والعبث اللفظى والمعادلاث التى يُشكلها الشاعر على نسق 
المعادلات الرياضية , والجمع بين أشتاث الجمع . وإقامة علاقات 
جديدة بين المفردات ٠‏ والتركيز الحاد عل الاستعارة المفاجئة 
والصادمة . وتكثيف المجاز اللغوى والجمع فى فى الصورة بين اللحسيات 
والمعنويات بعيدا عن الاستشرافات الباطنية الى نجدها عند 
أدوئيس ء وعن توليد الصور التجريدية المتلاحقة ؛ فصوره محمل' 
الخاصية المشهدية المخترقة بالمجاز بشكل يبعدها عن الضبابية ؛ إنه 
بجمع فى الصورة بين طابع التداعى واليفظة التى نمل من معطيات” 
كلمة راحدة عنصرا هر من صميم المشهد الوافعى . كما سبق أن 
أشرت فى صلب الدراسة 0 

والتكرار؟" اللافث فى قصائد الديوان بما هو خاصية لغوية ٠‏ 
لا بنفصل عن تلك الظاهرة البنائية . الثى تأ فى سياق البناء الواعى 
للتداعيات . وتعبر عن الاحتدام الداخخل . وتخدم المد الإيقاعى ؛ 


وتمنح النشيد سمئه الطقوسية . وليس من شك فى أن التكرار عدد 
محمود درويش ٠‏ فضلاً عن كونه أداة إيقاعية متميزة ٠‏ يحقق خاصية 
الانخراط ى الحلمى والاستبطاى , وتكثيف الصرر ى بؤرة ة دلالية 
واحدة ء يتوالد خلاها كثير من ن الصورفى لقطات مضاعفة . ملحةٌ عل 
إيماء مقصود . مفجرٌة لها فى دائرة إيجائية واسعة . والصور لدى محمود 
درويش ذات تراكيب ( نحدية وتفاعلية وتوالدية ) ١‏ :معنى أنها محتوى 
على عناصر متضادة فى سياق متناقض ٠‏ يومىء إلى هذه الطبيعة 
الظرفية السائدة فى المرحلة . وتتفاعل عئاصر الصورة لتفرش طلالاً 
إيمائية ممتدة ٠‏ وتتناسل عبر التكرار . منحدرة من صلب المشهد . 
وإن ما ثراءى للبعض من أن قصيدة ٠‏ بحر للنشيد المر ؛ نشتمل على 
صور مكرورة لها نظائرها فى شعر نزار قبانى ومظفر النواب وسعيد عقل 
وأحمد فؤاد نجم إنما ناجم عن الطبيعة التوالدية التى تتسم بها الصورة 
ويحنقها التكرار , 


ويتضمن استخدام الاسطورة لدى محمود درويش تشويمات 
متعددة . نسهم فى فتح النص عل آفاق إيمائية رحبة . ويتم ذلك 
بأشكال متعددة , كترديد نص طفوسى تتضمنه الأسطورة الأصلية . 
على نحو ما أشرث إليه فيا يتعلق بأسطورة أوزيريس . وذلك بعد 
تحريف هذا النص بما يتناسب والسياق الكل للقصيدة : تمع واجمع 
الساعد ؟ أو الإثسارة المبهمة . كما هى الحال باللسبة لملحمة 
الاوديسا , التى أشار إليها الشاعر كثيراً في هذا الديوان . لعلانتها 
0 والرحيل . . وقد لوعت إشارائه ايضاً »فكان يذكرها | بالاسم 
٠‏ وحيئا آخر يومىء إليها على نحو خفى » وأحياناً يصع 
0 الخاصة عن طريق تضخيم النسب ٠‏ وتكبير الحجوم ٠‏ 
وشحذها بعناصر أسطورية . وأحياناً بتوسيع رقعة الكثاية , كما ينضح 
من استخدامه لأسطورة الفجر . أو بشحن التفصيلات المتدائرة 
بومضات أسطورية , أو بتقرير المعنى الذى توحى به الاسطورة 
الأصلية د وسيولدون » ويكبرون ؛ ويقتلون ٠»‏ وبولدرن » أمع 
فرش الإيماء الاسطوري فى أبعاد متعددة الفللال . ومن خلال الصورة 
النى يبنيها بناء أسطورياً ؛ تتحرك العناصر حركة حرة ٠‏ مل ملايج 
أسطورية و بحر صاعد نحو الجبال/غزالة مذبوحة بجناح دورى . . 
الخ , 
واستدعاء الشخصيات لدى محمود درويش لا يقتصر على التاريخية 
متها . بل يتسع لبشمل المعاصرة الأدبية والسياسية والأسطورية 3 
العربية والاجنبية , والاحياء والامواث . وتأن هذه الشخصيات لتنشر 
ظلالاً من التوثر يمفن النصوص بمدلولات جديدة ذات طابع مفارق ٠‏ 
يؤكد السمة الدارمية . 
واستخدام الصورة الشبقية الجنسية لدى درويش إنما جاء ليعمُق 
المفارقة ؛ فالجنس قرين الحياة ؛ ولهذا فإنه يان فى سياق الجدل بين 
ثنائية الوجود والعدم 0 والموت والححياة : 
د لولا صهيل الجئس فى سافيك يا د جيم ؛ المنون 
والموت يأئينا بكل سلاحه الجوى والبرى والبحرى » . 
وتأى الصورة الشبقية مؤ كدة للفاجعة . ومكثفة لاجواء الرعب 
المأساوى , الذى يكتنف كل شىء » ويجمع بين الأشتات المتناقفضة ٠»‏ 
النى تسم المرحلة برمتها : 


خخصوصية الرؤ يا والتشكيل 
د قالت امرأة لمندى قبيح الوجه 0 


خذى للركام رفضنى 
لأصير أحللى ( 


وأما التناص فى الديوان فيظهر بأشكال متعددة . حيث بتقاطع مع 
الاستدعاء الاسطورى والتضمين . والاستشهاد . وتفجير السياق 
باللمحة الساخرة . وتعميق التنافض . وهذا التناص يأ بشكل 
مقتطفات نصية يُعبث بسياقها لتشحن التوئر أوتفجرٌ السخرية 
٠‏ أيطلا ظبى ٠‏ وساق غزالة » . أوفى شكل مقطع بتردد كاللازمة ببن 
الحين والآخر . متزلاً دلالات متعددة و ليث الفتى حجر ٠‏ أولق 
سياق النشيد . تكثيفا للسمة الطقسية فيه . 


ولعل طريقة توظيف الاستفهام فى شعر محمود درويش تعد من أهم 
ملامح الخصوصية عنده ١‏ فالاسئلة المتراكمة والمتلاحقة فى قصائد 
الديوان ليسث مجرد تعبير عن الدهشة أو الاستنكار . أو جرد استنقاذ 
للقصيدة من أصفاد الوئيرة الواحدة ؛ أو مصادرة الظلال اهادئة النى 
تثيرها الصورة . بل هى سمة أساسية فى تقنية التداعى . نوظف 
بأشكال متعددة . وجمع الشاعر بين مختلف أشكال الاستفهام فى 
توظيفات متعددة ؛ « فهو رفض لثبات الأشياء ؛ وهو سمة تناقضية ؛ 
وهو كشف عم تنطوى عليه المرحلة من مفارقة لا تتضح إلا بالسؤال ؛ 
فالتساؤ ل فى أرفع أشكاله محاولة صياغة جديدة لمعرفة متنائرة مبددة 
عن العالم والأشياء ؛ وهو مجاوزة لإجابات قديمة سهلة ؛ وهو ينقل 
المتلقى من حالة الحدوء والاطمئنان إلى حالة الإثارة والشك فى تماسك 
الأشياء . ويأنى التسا ل مبطنا بالسخرية والاستفهام ٠‏ وبديلا من 
الإجابة وغموض الواقع وتداخله ونعقده . والتساؤ ل إجابة موحية 
متعددة السطوح و(قك, 

وتتجل خصوصية التشكيل عند حمود درويش فى نسجه للحدث 
عل محورى الغياب والحضور . والإظلام والإضاءة ؛ حيث يدثر 
جزئياته ويشتتها فلا نبدو ذات سباق متصل ١‏ ثم بترفها بالصور 
والنشيد والحوار والنشيرات غير المنجانسة ؛ إذ يعمد إلى تغييب المثن 
الحدثى وتفتيته ومجاوزته . ثم العمل عل تركيز إشارانه وضمها إلى 
عناصر نقريرية وخخطابية . وغنائية وهذا التكتيك قديم فى دواويلة 
السابقة . وقد أشار إلبه أكثر من دارس , ولكن الحجديد فى هذا 
الديوان هو نسج الحدث من خلال التفصيلات المشهدية رفذجته ١‏ ثم 
تغييبه فى لجحة من التوليفات المتعددة . النى تشكل القوام الملحمس 
لقصائده , 


وبعد . فإنه ليس بمقدور السدارس المحكوم بحيز محدد أن يلم 
بخصائص الرؤ يا والتشكيل عند شاعر كمحمود درويش . ولكنها 
الخيوط الظاهرة فى فى النسيج الكل . حارلت الإشارة إليها من خلال 
الدراسة النصية . ثم تركيزها فى خنامها ؛ فعالم درويش من الاتساع 
بحيث يحتاج إلى تؤضر وداب لا عبيئه المساحة المفسررة . ولا الونت 


المتاح , 
بوه ١‏ 


محمد صالح الشنطى 


الهوامش 


٠ محمود درويش . حصار لمدائح البحر , الدار العصربية للنشر والتوزيع‎ )١( 
» ويقع الديوان فى مائتين وثلاثين صفحة‎ ٠ 1481 الأردن سئة‎  نامع‎ 
, ويحتوى عل أربع عشرة قصيدة‎ 

(1 ) راجع : عبد المنعم تليمة : مقدمة فى نظرية الأدب ؛ دار الثقافة للطيامة 
والنشر ء, القاهرة سنة “14170 ومداخل إلى علم الجمال الأدى ‏ دار الثقافة » 
القاهرة سنة 1810/4 , 

() عز الدين إسماعيل . التفسير النفسى للأدب . دار العودة ودار الثقانة , 
بيروث (د ,ات ) ص لاه , 

( 1 ) من مواضعات الشعر منل القدم اعتبار الشاعر وتافا فى حبالة انجذاب 
نصرلى ١‏ لذلك فإنه يرى مالا يراه غيسره . وكثبر من الشعر الأخلاقى فى 
العصور الوسعلى الاوروبية كان يصاغ فى شكل رؤ يا براها الشاعر . وكانث 
الرؤ يا بمثابةة إطار اصطلاحى للشعر فى فرئسا وإنجلئرا عند التصدى لعالحة 
الحب الرفيع . والرؤ يا الصادقة أرل طريق لكشف الغيب . وعنبا ناث 
نظرية الاحلام التى قال بها المتكلمون والفلاسفة , 

راجع : معجم المصطلحات العرببة فى اللغة والأدب ٠‏ بيسروت سنة 
6 لادة ( رؤيا ) والموسوعة العربية الميسرة . ط ؟ بيروت سلة 191/4 
ص 40# 

وجاء فى لسان العرب أن الرؤ يا النظر بالعين والقلب . وكذلك فى 
الغاموس المحيط . وناج العروس و فصل الراه باب الواو) . 

ربرى سيد فطب فى ظلال القرآن أن حواجز الزمان والمكان هى التى تحرل 
بين المخلول البشسرى ورؤية ما نسميه الماضى والمستقبل أو الحساضسر 
المحجرب ؛ إذ يمجبه عنا عامل الزمان . كرا يحجب الحاضر البعيد عنا عامل 
المكان ٠‏ وأن حاسة مافى الإنسان لا نعرف ها كنبا , نستيفظ أو نقوى فى 
بعض الاحيان . فيغلب على حاجز الزمان . وثرى ما وراءه فى صورة مبهمة ٠‏ 
ليست عام ولكنبا استشفاف , كالذى بقع فى اليقظة لبعض الساس . وفى 
الرى ١‏ فيتغلب عل حاجز المكان أو حاججز الزمان أرهما مما فى بعضص 
الأحيان , 

سيد قطب ‏ فى ظلال القرآن ح 4 , دار الشروق . سنة 19109 , 

( 8 ) صلاح عبد الصبور : تبربنى فى الشعر . فصول أكتريرسة 1441١‏ ص 18 . 


50 فى حوار أجراه مفيد فوزى مع الشاعر . مجلة الدوحة . قطر . العدد 
٠٠١‏ ديسمبر كائرن الأرل سئة 1448 ص م . 

(7) محمود درويش : أنقذونا من هذا الحب القاسى . مجلة الآداب . ببروث أب 
سلة 1454 ص 8 . 

(8 ) سلمى الخضراء الحيوشى : الشعر العري المعاصر .. الرؤ بة والموقف . مجلة 
الأفلام العرافية . بداد . العدد السادس ؛ حزيران مسة 19485 . 
صض ١١ا.,.‏ 

( 4 ) ممسرد درويش . جملة الأداب فى أيلول سلة 181١‏ . 

)1١(‏ حمود أمين العالم : وفائع الندوة النى عقدت فى أثيليه القاهرة مساء الثلاثاه 
الأخير من شهر ابريل سنة 14417 حول ديوان الشاعر عفيفى مطر ه أنت 
واحدها . . وهى أعضاز ك النثرث ؛ ١‏ واشترك فيها حمود العالم وعبد انعم 
تليمه رصبرى حافظ وقد نشرث وقائع هذه الندرة في اليوم الثقاقى ( العدد 
الدمام ‏ المملكة العربية السعودية . بتاريخ ل يرنية مسنة ١9‏ . 

)١١(‏ راجع ؛ عبد العزيز المقالح . أزمة القصيدة العربية ( مشروع تساؤ ل ) , دار 
الأداب البيروئية . ط ١‏ ملة 1488 ص 7١‏ . 

)1١7(‏ فيما يتعلق يبقرلة الحلم المتحرك راجيع : مثير العكش , أسثلة الشعبر ء. 
انؤسسة العريية للدراماث والنشر (د .ات ) . بيروث . ص ؟1 16 
وما يعدهها , 

(5١1)لمزيد‏ من تعرف لزعة البيان التصويرية وتائره بأصحاب هذه المدرسة يمكن 

1١6م‎ 


مراجعة ديرائه . أباريق مهشمة . ودراسة إحسان عباس عن الشاهر المنشورة 
فى كتابه : من اذى سرق النارء المؤسسة العربية للدراساث والنشر 
بيروت ؛ صنة 144٠‏ ص 8خ وما بعدها . 


(14) محمود درويش : أنقذونا من هذا الشعر . مملة الكرمل . العدد السادس . 

)١6(‏ عبد الرحين الكبالى : الشعر العرى الفلسطينى فى تكبة فلسطين . المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر , بيروت ط ١‏ سنة 1818 , ص ١*9‏ . 

(15) محمود درويش : كلمة الانحاد العام للكتاب والصحفيين الفلسطينيين فى 
تكريم أبى سلمى بعد حصرله عل جائزة اللرئس المنشورة فى كثشاب ‏ أبو 
سلمى ‏ زيئونة فلسطين ٠ ٠»‏ الصادر عن الانحاد العام للكتاب والصحفيين 
الفلسطيليين (د. ت ) بيروت ص 4١‏ ,. 

(17 ) المرجع السابق 


(18) بوسف اليرسف : الشعر العرى المعاصر . منشورات اتحاد الكئاب العربى 
دمشئ سئة 144٠‏ ص 7" وما بعدها , 

(19) أشار إلى ذلك الشاعر عز الدين المناصرة فى لقاه أجرته معه فى نونس مملة 
اليمامة السعودية ونشر ل العدد 46/ بتاريخ ١١‏ ينابر سنة 19484 . 


(1) إحسان عباس : من الذى سرق الثار ( مرجع سابق ) , 
(1؟) من دراسة للشاعر إبراهيم أى سلة . منشورة فى ١‏ الشرق الأرسط ؛ لحك 
عنوان : من قلعة الرخام إلى قلعة اللغة » ؛ وهى دراسة لديواله الأخيره هى 
أغنية . هى أغنية » , 
٠‏ الشرق الأوسط » بتاريخ الثلاثاء /#4ر: 1981/1 بض ة, 


(9؟) مريد البرغوثى «أنا أبنى ولاغنى» . مجلة البلاد . العندد 178 ؛ الأربعاء 
78-1 أيار (ماير) سنة 1441 . ص 44 وما بعدها . 

(76) للشاعر أيمد ربان مفالة منشررة فى مجملة كتاباث البحرينية . نحث عنوان 
«مدخل لقراءة الشعر الحر (نظرة جمالية)؛ , نتحدث عن الباء في القصيدة 
الحديثة بشكل موسم يمكن مراجعثه فى مجلة كتاباث . المامة . البحرين , 

وفد نحدث الدكتور عز الدين إسماعيل عن أشكال البناء المختلفة فى 
القصيدة الحديثة في كثابه الشعر العرى المعاصر (قضاياء وظواهره) دار 
الكتاب العربي , القاهرة سنة 1451 . ونازك الملائكة فى كتامها فضايا الشعر 
المعاصر بيروت ط 4 سئة 198/4 . : 

(1؟ ) لتعرف مزيدا من خنصائص الشعر الفلسطينى فى المنفى يمكن مراجعة : 
إبراهيم خليل : الشعر المعاصر لى الاردن (دراسات نقدية) ؛ جمعية عمال 
المطابع التعاوئية . عمان سنة ١41/8‏ . من صن *" إلى ص 88 , 

(10) رينا عوص ! أدبنا الحديث بين الرؤ يا والئعبد . المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر , بيروث . سئة ةلاقاص 19 . 

(7؟) من حوار أجرنه مع الشاعر مملة المجلة التى تصدر من لندن فى العدد 14" ٠‏ 
الاربعاء ؟ ١‏ فبراير سئة 1445 ص 18 . 

(77) مجلة الجيل . عدد نوفمبر سئة 1445 ص 74 وما بعدها . 

(14). المرجع السابن ص لا . 

(15) مجلة المجلة . المدد 14” , الأربعاء ١7‏ فبراير سلة 1945 . 

(50) مجملة الجيل . عدد توفمبر سنة 19487 صن 7# . 

(1") مملة كل العرب (حمديث أجراء مع درويش شربل داف العدد رقم ١"؟‏ . 

(70*) لفسيهة , 

(5”) إلياس خبورى ‏ الذاكرة المفقردة . 
نقلا عن خالدة سعيد والحداثة أر عقد: جلجامش؛ , مملة مواقف ؛ العدد 
1 صيف وخريف سلة 1484 ص 8" , 

(6") جابر عصفرر : معني الحداثة لى الشعر المعاصر , مجلة فصول . المجلد 
الرابع . العدد الرابع سبتمير 1484 ص ٠0‏ . 1 

(”) أشار كمال أبو ديب إلى أن النص فى قصيدة الخبز لا يقدم توالديا -0050اك 
51 . وآن النص يفتث الحدث أولاً ١‏ يفتث الزمان والمكان والشخصية 
والأزمة إلى نثراث منفردة . ثم يقرم بوضع النثراث تزامنها فى بؤرة زعي 
خخارجة عل الحدث . من مقالة بعئران والحداثة / السلطة / النص؛ فصول ٠»‏ 
«الحداثة فى اللغة والادبء ١‏ الجزء الأرل المجلد الرابع . العدد الثالث يولية 
سلة 1944 . 


(وم) جابر عصفور : أقئعة الشعر المعاصر . فصول المجلد الأول , العدد " ابه 


ص "118-17 . 


( باع يقول الشاعر عن بيروت فى لقاء معه أجرته مجلة الجيل : 


وجزء كبير من أبناه جيلنا ثم نكويئة سيكولوجيا وثقافيا فى بيروث . ولدلث 
فإن التعامل العاطفى مع بيروت ليس تعاملا عاديا . . لكن أكثر ما حنى 
الآن من بيروث فى هذه المرحلة هو بجرد اسم بيروت ؛ لأننى أشعم أن هذا 
الاسم الأن هو سكين يشفنى إلى نصفين , ويرمى إلى الشارع بجزء + 
حيان العامة كشخص ينتمى إلى الثورة الفلسطينية بكل مراخل تطرره 
وكشاعر أيضا قدم أحسن ما فى عمره وأنتج أحسن ما أننجه فى يروت 3 
ربقدر كير بفضلها أيضا . لأن بيروت من المدن القليلة الموحية امي . 
ومن صعربة الكلام عن بيروث هو عدم قابليئها للتفسير . وكوش 

مديئة غامضة لا يعرف أحد اذا يحبها . يروث ستقضى عمرا سا .ل ل 
التأثاة عن جماها الغامضى ؛ وعن وجعها . دون أن تعرف اذا حير + . 
ولاذا أحبتنا ٠‏ تحررنا فيها ونحررث فياه . مجلة الجيل . عدد توفي سة 
1 


خصرصية الرؤ يا والتشكيل ‏ . 


(8) يرى الشاع. عز الدين المناصرة أن محمود درويش قد تأثر فى فصيدته «مديح 


إلهفا 


الظل العا : مبجائيات مظفر الثواب وتزار قبالى للواقع العري المعاصره ٠‏ 
ومن الواضح أن محمود درويش قد صاغ هذه ا هجائيات بأسلوب أكثر خفاءٌ 
وميزا عل ندر بجعلنا نختلف مع الشاعر فى ترصيفه لشكل هذه التأثير . 
استعرض شفبع السيد أهم أغراضن التكرار فى الشعر العري الحديث ٠‏ 
ولكنه لم يه. ض لشمر محمود درويش وكشير مما ذكر ورد فى شعر درويش 
بالإضافة إلى ألوان من التوظيفات لم يذكرها ؛ وقد أشرت إليها فى صلب 
الدراسة . ١‏ النكرار فى الشعر الحديث) مجلة إبداع ١‏ القاهرة . يونيه سلة 
44ذا. 

استوق . . .وى ألوان التوظيف المختلفة للاستفهام . مستعرضاً لها فى 
شبة استفساء . وذلك فى ألناء دراسثه لديوان الشاعر الفلسطينى أحمد 
دحبور . فى مفاله المنشور فى العدد الخاص بقضابا الشعر العربى ٠‏ فصول 
المجلد الأول . العدد الرابع . يولي سئة 19441 . ص 508-144 , 


الال 


الحلم والكيمياء والكتابة 
فراءة ئ ديوات. 
“أت واحدها 2 
وهى ان عضا وك انننزين » 
للنشاع ر محمد عفيفى مطر 


| شاكرعبد الحميد 


ريما كان الشعر هو أكثر الأشكال الأدبية إمكانية فى التعبير عن أعمق التجارب الإنسانية ؛ وربما كان هو الوسيلة الأكثر 
فاعلية فى التعبير عن الأحلام والاتفعالات والهواجس فى وعى الإنسان ولا وعيه. وعن تاريخ هذا الوعى أو اللاوعى . 
الذى يتخلق فى أعماق النفس:الإنسانية خلال تفاعلها مع الحياة . إن إمكانات الإنسان تتمثل فى شكل دوافع تسعى إلى 
التحفق من خلال أشكال منعيئة من النشاط ؟.وهله الأشكال تحمل الطاقات النى تكون كامئة عند المستوى الأعمق من 
الوعى ١‏ ويتم التعبير اعلا بما هى صور وأغاط رمزية للرؤى والنشاط السلوكى . إنها تبدأ عند المستوى الداخل . 
مستوى الم ٠‏ ثم تتحرك خارجة منه ٠‏ مشخلة شكل النشاط الخارجى 227 , 

إن الشعر هنا مثلا ‏ يصبح مو التعبير الخارجى الذى بحاول أن يتفق مع الدافع الداخل للنمو والتغير والتحقق : 
ومع دوافع الشاعرٌ المختلفة . إن الشاعر المبداع يتحرك هنا فى حرية بين عالمه الداخلى وعالمه الخارجى . كما أنه يكون 
قادرا عل تحويل عالمه الداخل إلى عمال خارجية متبلوزة وصلبة وراسخة . ثم إنه يستطيع أن يحرج من شر وط التبلور 
والصلابة والرسوخ المفارجية . النى قد تحد من حريته إلى حين . وأن يعود معائقا عالمه الباطن . مستكشفا إياه مرة 
أخرى ٠‏ وهكذا فى حركة دينامية دائمة ومتجددة . إزاء عالم يتسم بالخصوبة والثراء . مثل عالم حمد عفيفى مطر 
الشعرى . يمد المرء لزاما عليه أن يحدد المنطلقات الأساسبة النى سوف بتكىء عليهارهرينحدث عن هذا العام 
الشعرى ٠‏ حتى لا يضيع فى خضم هذا البحر الشعرى المتلاطم الهائج العثيف , ولا تغوص أقدامه لى رماله المتحركة . 
وف البداية سوف نحدد المكونات التى تعتقد أنبا تشكل أهم معام رؤية هذا الشاعر الشعرية فى هذا الدبوان الذى 
نتحدث عنه ؛ وفى كثير من أعماله الأخرى والمحاور الأساسية لعالمه . على النحو الثالى ؛ 


١‏ - محر الحلم وما يرتبط به من رؤى وتصورات وخلفيات ثقافية وجعفر الصادق . وغيرهم . هذا التراث أبعاده الفلسفية 
إشراقية فى المقام الأول . تمند بجذورها فتضرب فى اعماق والنفسية . كا أن له ارتباطاته الشسديدة بعال الحلم وبعار 
الافكار اهرمسية الفرعونية القديمة والإغريقية والأفلاطونية الشعر . وله . كذلك ‏ جذوره وارتباطائه بالفلسفة الطبيعية 
المحدثة والتصوف الإسلامى . وبصفة خخاصة أفكار أبن عرى البونانية القديمة . وبالسيمياء العربية ؛ وهو ما ستحاول هذه 
والنفرى والسهروردى والحلاج وغيرهم . ركذلك الغشوصية الدراسة ترضيحه . 
العرفانية المسيحية . أو باختصار ‏ نظرية الفيض بتجليائها 


'' - حور الكتابة الخاض بعالم يجاوز حدود الخروف والأصرات ليصل. 


وصورها المختلفة . مشارف الفكر والعقيدة . ويجارزها إل عرام الوجدان 
" - تحور السيمياء العربية ٠‏ أو الكيمياء 0 أ نظرية تحويل 0 0 الواضح الكبير دس 
المعادن الأدن إلى معادن نادرة نفيسة ؛ هذه النزعة التى تتجل فى والعام . 
كتابات الخسن بن اهيثم ؛ وجابر بن حيان . وخالد بن يزيد . 
4 - محور الواقع (الحاضر) ومحور الناريخ التسراثى (الماضى) ٠.‏ 
* محمد عفيقى مطر : أنث واحدها وهى أعضاؤك انتثرث . المراق . 1485 , وارتباط هذين المحورين بما هر قادم (المستثبر) . وكذلك 


لحل 


ارتباط هذا المحور فى مجمله بالمحاور الثلاثة السابقة (الحلم ‏ 
ارئب )0 
السيمياء ‏ الكتابة) . 

000 


كثيرا ما اتبم عفيفى مطر بالإغراب والغموض. وقد وصفت الناقدة 
«فريال غزول: شعر مطر بأنه ديمثل قمة الغموض فى الإنتاج الشعرى 
العرى؛ ؛ لكنها أضافت أن والغموض بالئسبة للشعر ؛ كالشعسر 
بالنسبة للغة ؛ فكثير من النصوص الفلسفيية والصوفية تتسم 
بالغموض . ونحن لا نطرحها جانبا . ولا نسقطها من حسابنا . لانها 
غامضة ؛ فالغموض يككاد يكرن سمة النصوص البانية لا 
الزائلة»2"7 . هنا لم تنظر الناقدة إلى غموض شعر عفيفى مطر بوصفه 
عيبا أو أزمة نتعلق به 5 بل بوصفه مشكلة خاصة بالقراءة ؛ الشعر هنا 
نص مقدس جامح بالسرموز , مؤار بالإجماءات ؛ وعل الناقد أو 
القارىم فك مغاليقه حتى يتواصل معنه , وقد وصف الناقد دعل 
عشرى زايد؛ «عفيفى مطرء بأنه واحد من الشعراء الذين تشيع فى 
شعرهم ظاهرة الغمرض بشكل خطبر . واتهم الشاعر خلال نقده 
لفصيدة «الحصان والجبل» من ديوان «درسوم عل قشرة الليل » بأنه 
مفتون « افتثانا كبيرا بتكديس الصور وتوليد بعضها من بعض ؛ دون 
أن يكون فى القصيدة خط شعورى أو فكرى من الاساس». وشعور 
الناقد بصعوبة حل بعض رموز الفصيدة رصورها جعله ينهم صاحبها 
بتكديس الصور ومراكمتها . وينهم القصيدة بالغسوض واستغلاق 
الإيحاءات ربحيث حرج القارىء من قراءئه لحا خخالى الوفناض . ثما 
يزيد من انساع الفجوة بين القصيدة العربية الحديثة وقرائها» 9" .: 

وأنا اعتقد أن عفيفى مطر ليس شاعرا سهلا , لكنه ليس غامضاق 
الوقت نفسه . وصعوبته ‏ وليس غموضه ‏ نابعة من فقدائنا الكثير 
من مفاتيحه . والمهم هنا هو أن نضع أيديئا على بعض مداخل عالمة 
الخاص ١‏ وأن نستعين بأكبر قدر من الخبال والقدرة عل التصور 
البصرى . حتى نستطيع أن نتحرك بحرية أكبر فى عالم هذا الشاعر». 
وأن تتوافر فى أيدينا معرفة نرائية تتئاسب مع العمق الترائى الكبيرله ؛ 
فالحقيقة وأن الذين ينهمون عفيفى مطر بالغموض يدلفرن إلى عالمه 
عبر أبواب غير باب هذا العالم الشعرى , وبمقاييس غير مقاييسه ١‏ إنهم 
يريدون أن يطبقوا عليه المفولات المدرسية الجامدة ؛ وينزعجون عندما 
يتأى شعره على الاتصياع لها»0"» , 

صور عفيفى مطر الشعرية مركبة . لكا قابلة للخل ١‏ وعالمه 
الشعرى عمين , لكنه قابل لسبر غغوره . عل الرغم من الصعوبات 
المتمثلة فى تركيب الصرر عشده . وترائية المفرداث وأشكال المجاز 
المخئلفة . إن عفيفى مطر فى شعره بشكل عام . وفى هذا الدبوان 
بشكل خاص . يشبه ديانوس» 18005 إِلّه البوابات والبدايات علد 
الرومان . الذى بنظر بعيسون يقظة فى اتماهين : إلى السداخل وإلى 
الخارج . إنه ينظر بعيون يقظة إلى عالم اليقظة وعالم النوم . وأعتقد أن 
كل أديب مبد ع فى الحقول الإبداعية المختلفة هو ديانوس ما ٠‏ بطريقة 
أو بأخرى . والآن فلنبد! تحليلنا من خلال تتبعنا لحضور العناصر 
والمكونات اللخاصة بالمحاور الرئيسية التى حددناها لأنفسنا داخخل هذا 
الديوان . 


1 : عولم من الأحلام‎ - ١ 
٠. عبر دواوين عفيفى مطر الشعرية التسعة التى ظهرت حتى الآن‎ 


الحلم والكيمياء والكتابة 


وبدءا من ديوانه «من دفتر الصمت» 1458 حتى ديوانه الأخبر الذى 
لتحدث عنه 22015485 , وكذلك فى الاعمال الشعرية المختلفة التى لم 
تجمع بعد فى شكل دواوين ‏ عبر كل هذه الأعمال كان الحلم سواء 
كان حلم يقظة أو حلم نوم أو حلما رمزيا إنسانيا قوميا خاصاً بأمال 
مفتفدة يرتجى تحقيقها , هو أحد المحاور الاساسية لعالم هذا الشاعر . 
لكن الحلم فى ديوان دأنت واحدها وهى أعضازك انتثرت» لا ياغيل 
شكل البارقة أو التهويم أو اللمحة السريعة ؛ أو أحد مكونات اللرحة 
(كما كان يحدث فى أغلب الأحيان فى كثير من قصائد الدواوين السابقة 
على هذا الديوان) . إنه يتحول هنا . وفى حالات كشيرة . إلى لوحة 
مكتملة , أرفصة مكتملة ٠‏ أو مشهد كامل التفصيلات ٠‏ يس لى عل 
إطار القصيدة كله ٠‏ ويسيطر عل ما عداه . إن الحلم هنا يكون له 
وجوده المستثر المضمر الضمنى فى النصف الأول من الديوان؛ ثم يكون 
له وجوده الواضح المعلن الصريح فى النصف الثاني من الديوان . ومن 
هنا يصنع الشاعر للنصف الثاني من الديوان عنوانا لافنا هو دأول الحلم 
آخر الحلم» . وخلال ذلك يكون فعل الحلم مشابا لفعل الحياة ولكل 
أنشطة الحباة الدورية التى ثمر عبر دورة التمهيد فالإحاء السوهج 
فالخحمرد . الحلم له دورة ذات حلقات من الطفولة فالتفجر 
فالخمود والنباية ؛ وكذلك فعل الحياة : طفولة فيفاعة فرجولة 
فكهولة ؛ وكذلك أفعال الب والنس والخرب والإحاراق ونشاط 
الكتابة الإبداعية وكل الانشطة الصهرية التحويلية المشابيسة. ومن 
هذا العئوان ننطلق الآن فتتحدث عن المكوناث الاساسية المتفاعلة 
لشهد الحلم 0 أول الحلم أو الطفولة ‏ الحلم ذائه أو تفجره س أخر 
للم : 
١‏ طقوس ولادة الحلم 

أول الحلم عادة هر وقت الغروب ٠‏ علد مجوع الكائنساث , 
وانتهاء العمل :, والعودة إلى البيث . ودخول الشمس فى مكمبا ٠‏ 
وهجرة الطيور اليومية عائدة إلى أوكارها . وظهرر الأصرات اللبلية 
وغياب الاصوات اللبارية . ومع صعربة الفصل بون مكوئات الحلم 
المختلفة . من حيث بدابثائه الممهدة له . وحالائه . ثم خشامه 
ونبايانه ٠‏ فإن الاهتمام ببداية الحلم ونبايته هنا ليس اهتماما مباشرا 
بالحلم فى ذاته ١‏ إنه اهتمام بالحالة المولدة له . السابقة عليه (بدايات 
الحلم) . ثم اهتمام بالحالة التالية له. المناقضة لطبيعته ‏ المعاكسة 
لجوهره , لكنبا الكاشفة لحالاته ؛ والمظهرة لتألقاته . وهذه العرامل 
غير منفصلة , خصوصا فى الأعمال الإبداعية السريالية أو الحلمية ١‏ 
فكها «أن الحلم يحمتوى عل بقايا نهارية . فإن الواقع يمتوى أيضا عل 
بقايا ليلية ؛ على عناصر أنية من الحلم . يجحاول السرباليرن تفصيلها 
وتكميلها فى حالة اليقظة 9(0© , 

«أعلنت ميثاق الإقامة بالرحيل» هى الجملة الشعرية الأولى فى 
الديوان ؛ وهى الجملة التى يمكن أن نكون كاشفة لكثير ما سيان 
بعدها ؛ فالشاعر أعلن ميثاق إقامته من خلال رحيله ؛ فإفامته نتم من 
خلال رحيله . 

إن الرحيل هنا قد يعنى السفر فى رحلة البحث عن الذاث وعن 
المعرفة . وقد يعنى الحركة من موضع إلى آخر . وقد يعنى مفارقة عام 
الحواس إلى عالم الرؤى والنوم والأحلام ؛ ذلك العالم الذى ارتمل 
الشاعر إليه » مقسما عل ولائه له ؛ والتزامه به . وإقامته فيه . وخلال 


ا5١‎ 


شاكر عبد الحميد 


هذا الرحيل يكون النوم صحوا .» والصحر نوما , والإغفاءة يقظة 0 
واليقظة إغفاءة ؛ «فالناس نيام . فإذا ماتوا انتبهواء . وهذا هو الموث 
الأصغر ؛ النوم الأصغر ؛ الحلم الأصغر ؛ الجمئة الصغرى ؛ البقظة 
الصغرى . إنه عالم أخروى يوجد دنيوبا فى سواجهة ومقابلة لعالم 
العذاب والحرمان والفقد والضياع والموث وتبدد الاحلام . الشاعر 
يعلن ميثاق إقامئه . والميئاق برتبط بالقسم . ويسرتبط فى الإسلام 
بالحجر الأسود ٠‏ ويرتبط أيضا بالبحث عن الوحدة والوجود الحق , 
والابتعاد عن فوضى التشتت والانيار : 
هذى سويعاث من الثوم السخى 
أفرأ ما تجى من دمى فى سرها الرواغ بين 
عُلُوه فى المد أنساباً وفيضاً من سلالات أنا 
بدء البداية فى أبوها , 
وبين الوعد بلميقات فى أمشاج ما فى الأرض . 
قصيدة (موت ما لوقت ما ..) 
هذه هى سويعاث (ساعات ليلية قليلة) من النوم السخى الكريم 
الباذخ بالاحلام ؛ لى مقابل ساعات البار الصهرية المجدبة الفارغة ؛ 
هله ساعات تذوب فيها الاعضاء وتتفكك وتشحل لتتحمرك حرة فى 
عوالم النرم والاحلام ٠‏ فى مقابل ساعات نهارية نتوتر فيها الاعضاء 
ونتازم وتلعصب وتنشد 9 هنا يكون الشاعر فى حضرة النوم الخليل يقرأ 
سيرئه الأولى ١‏ سيرته العامة ١‏ سيرة آبائه وأجداده وطلالاته ٠‏ وسيرة 
أنبيائه ٠‏ فى حالات المجد والعلو وامتطاء الصلهوات . والاندّفاع 
والجموح والاقتحام ٠‏ وفيض السلاللات ونحركها وانتشارها . لم 
سكونها وصمنها الذى كان يحمل فى باطنه علامات تأهَبَهَا واستعدادها 
لمواصلة حركتها وتقدمها . «وعدا بمبلاد يتخلق أمشاجآ فى باطن 
الأرض» . وهو الذى أصبح بعد ذلك صورة منافضة معاكسة لما كان , 
وفى كثير من القصائد يمهد الشاعر الساحة المفنيثة الى سيحدلها المشهد 
الحلمى الليل بمشهد ختامى للنهار الآفل : 
ضَمْثْ الحفولٌ ركبتيها ونث الثعايين 
سلام ظلامى بتكومُ فشا ناعما وفيا 
والثيران أففثْ واقفة تتكسر أنجمُ الليل فى 
حدقاتها الفسفورية الغائبة 


سلام قناع من ليل رحيم 
ام النصٌ الهالك وم يستيقظ النصف الح 
وخخيلت الأرضٌ من كل دابة 


فإذا قُضِيِثْ صلاءٌ العئمة وأقبلث ملائكة الحلم 
وأشرق النومُ بنور شمسه المنضراء 
وايته المبصرة 
فبرحمةٍ منه خلعتُ أعضاة النبار وفتحثٌ فى 
النصف امالك نافذة والَْقَفْتُ بالتصف الى 
وفامت قيامة الرؤية . 
من قصيدة (قراءة) 


ذا 


هذه حالة تمهيد للدخول فى الحلم 5 وهنا يرفب الشاعر المشهد 
الخارجى لمكانه الداخى ؛ إنه فى قريته يرقب الافق المحيط بالحفول 
وقد غابت الشمس بنورها النبارى الأصفر وضوثها الشفقى الآخمر . 
حيث يتحول أفق الحفول فى الظلام إلى ركبتين مضمومتين . لاله فى 
الغبار يكؤن كالسانين الممدودئين . وعندما نجىء الظلمة تتحول 
الحقول ذات الضفتئين . أى التى يمكن أن نرى شمالها وجنويها . 
شرقها وغرببا . إلى مكان أحادى البعد ١‏ لأن الضوء الذى كان 
يكشف جرائبها المختلفة فى النببار قد سحب منها بفعل غيياب 
الشمس ٠‏ فإذا هى نتحول إلى مكان واد كان ممتدا فى النمار كالساق 
افائلة , ثم نقلص رانطرى بمجى ء اللبل . وهذا التقلص والانطواء 
ليسا خاصين بالجوائب المندسية الفرافية للمكان فحسب . بل هما 
خاصان أيضا بما يحمله المكان من حركة ورؤية وعمسل واحتكاك 
وتفاعل بين الئاس والدواب ومفردات الطبيعة المختلفة الاخرى ٠كما‏ 
أنبه| خاصان بحركة وعى الشاعر تتحول من الخارج إلى الداخل . 
وحركة صم الحقول لركبتها أو لجوانبها بفعل انسحاب الضوء يمكن أن 
نكون من أسفل إلى أعلل . كما يضم الإنسان ركبتيه إلى بطنه مثلا . 
وما بحدث هنا هو تقليل المساحة المكانية التى تتحرك فيها سافاه رأسيا . 
وقد يتم هذا بضم ركبة إلى أخرى . نتاتصق الساق بالساق . وهنا 
يكرن انجاه الخركة من أجل تقليص المساحة المحصوررة بين السافين 
أففيا ٠‏ وفى الحالتين هنا عملية تقليص وتحديد لمساحة أكبر . تتحول 
إلى مساحة أصفر ؛ فالمشهد الممند فى الخارج ١‏ والواقع بين الحفول 
والائن ٠‏ يتحول إلى مساحة ضيقة بين ركبتين , وهذا التقليص 
اللخارجى هو أححد الحركات الضرورية التى يلجا إليها الشاعر عادة من 
أجل فتح مساحة الحلم الداخعلية ١‏ تلك المساحة اللا نهائية » المفتوحة 
بلا حدود . وانساقا مع تقليص الخارج بتحدث الشاعر أيضا عن رقاد 
الكائياثت رهجوعها ؛ عن سكون الدواب والرواخف ؛ وعن الثبران 
الى نغفر واقفة فى حبن ينعكس ضوء النجوم المتلالشة فى حدفاتها 
الفسفورية الغائبة (والغياب هنا لبس كاملا ؛ فالثيران تغفو وتصحو , 
تغالب النعاس وتقاومه , فتفتح عيونها متوهجة كما لو كانت تحلم 
أيضا) ٠‏ وحيلم| يضىء فسفور عبونها ويومض ويختفى , نظهر نجوم 
وتبرق وتنطفى ٠ ٠‏ وهذه النجوم ‏ لأنها لبسث موجودة دائها فى أعين 
الثبران ‏ تبدو كأنها «تتكسر» ونظهر وتختفى , مثلم| يكون الشىء 
المكسور موجودا وغير موجود فى الوقت نفسه . والسظلام المحيط 
بالاشياء يبدو كما لوكان هو السلام الليل الذى جاء بعد حرب النبار , 
وبعد المعائاة والكد والتعب : ويكون الفش الناعم وزغب السريش 
المنكوم أرضية يستند عليها جسد الشاعر وهو يتأهب للولوج إلى حالة 
الحلم 0 «نام النصف الهالك وم يستيقظ النصف الحى )2 ١‏ نام الجسد 
وم نسنيقظ الروح ؛ غاب الإدراك البصرى ول نبدا التصورات الليلية 
والعوالم الهلمية والامم النفسية الداخيلية , و وخيلثك الأرض من كل 
دابة؛ . ها هوذا تنقطع صلته بالارض ودواسبا وحركائها وسكناءها » 
وها هى ذى طقوس الدخول فى حالة النوم قد نمت ؛ وصلاة العكمة 
بتراتبلها وطقرسها وحركاتها التمهيدية والنبائية فد فُضِيْتُ وانفضت . 
ها هو ذا الحلم يشرق ويجىء . وها هى ذى شمسه النضراء المزهرة 
الرحيمة غير الحارة ولا الباردة تضىء وتعلن ميلا المشهيد الليل . 
«فبرحمة منه خلعت أعضاء البار. وفتئحت فى النصف افالك نافذة 5 
والتففنت بالنصف الى » وقامت قيامة الرؤية» ٠‏ والنافذة المفترحة فى 


النصف امالك هى العين الداخلية . عين الرؤ يا ؛ عين الخيال ؛ عين 
الحلم المرتبطة بللمسد «النصف اطالك» ٠‏ ولكنما المفارقة له . والمطلة 
عل عوالم متعارضة ومناقضة لطبيعة هذا النصف اهالك . 


ولا يبمكن فهم هذا النص بشكل مناسب دون استحضار تراث 
نظرية الفيض كا نبلورت بشكل واضح لدى الافلاطونية المحدئة » 
ولدى فلاسفة النصوف الإسلامى من الإشراتيين , ولدى غيرهم من 
سنشير إليهم خلال هله الدراسة . فإذا رجعنا إلى أفلوطين . بخاصة 
فى كتابه «أثولوجيا» وجدنا بعض الكنابات التى يقثرب منها نص عفيفى 
مطر الذى أشرنا إلبه اقترابايجملنا لى ثقة بأننا نضع أيدينا بشكل مناسب 
على أحد المصادر التراثية التى استوعبها هذا الشاعر الكبير . وهذا 
الاقتراب هو أحد المداخل الأساسية لفهم قصائد عفيفى مطر . ولحل 
أسطوررة الغموض المحيطة بشعره . 
يقول أفلوطين : 
وإ ربما خلرث بنفسى , وخيلعت بدنى جانيا ٠‏ 
وصرت كأنى جوهر حجر وبلا بدن . فأكون دالا 
فى ذاني . راجعا إليها , خارجا من سائر الأشياء ‏ 
فاكون العلم والعالم والمعلوم جميعا . فأرى فى ذاق 
من الحسن والبهاء والضياء ما أبقى له متعجبا مبنا ٠‏ 
فاعلم أى جره من أجزاء العالم الشريف الفاضل 
الإهى ٠‏ ذرحياة فعالة," , 
ويقول أيضا : 
«وتقرل : إن من قدر على خلع بدته ؛ وتسكين حجراسه ووشاوسه 
وحركانه ‏ كما وصفه صاحب الرموز من نفسه ‏ قدر أيضا فى فكرئه 
على الرجوع إلى ذاته . والصعود بعقله إلى العالم العقل . فيرى حَسسَئه 
وساءيو!ة , 
ويفول كذلك : 
«فلذلك من أراد أن يدرك النفس والعقل والآنية 
الارل . فينبغى أن ينكمش إلى ذائه ٠‏ ويبجر عالم 
الحس . ويغيب عنه بقدر إمكانه . ويسرفض 
الحواس , ويستعمل القوى الباطنية ٠‏ فحينئذ يبصر 
من داخل إبصارا حقيقيا بنظر قرى ونور مضىء ٠‏ 
ويمشد نظره الباطن أضعاف ما كان يمثد بصره 
الظاهر . ويرى السموات والارض رمافيها., 
وبشاهد حركات أهلها ٠‏ وحسن شمائلهم 1 ولباقة 
حركتهم وتئاسبهسا وئرادفها . ثم يسمع لغماتهم 
العالية النقية الصافية . المعجبة المطربة ؛ التى لا يمل 
سماعها . بل كلما سمعها ازداد إليها شهوة ٠‏ وبها 
طربا » ومنها عجبا»0؟» , 
ولى التساعية الرابعة لافلوطين (فى النفس) . يقول أفلوطين كذلك 
فى ففرة مشهورة استهل بها المقال الثامن (من التساعية الرابعة) : 
وكثيرا ما ابيقظ لذانى . ثاركا جسمى جالئبا ٠‏ 
وحين أغيب عن كل ما عداى . أرى فى أعماق ذان 
جمالا يلغ إلى أقصى حدود البهاء . وعندئد أؤمن 
إيمانا راسخا بأننى أنتمى إلى عالم أرفع . وأحس 


الحلم والكيمياء والكتابة 


بالحياة فى أسمى مراتبها . وأشغر برحدن مع 
الألرهية» , 


هله الفلسفة تفترض أن باطن الإنسان أفضل من ظاهره . وأن 
باطن الأشياء دائها أفضل وأكثر خلودا من ظاهرها ؛ فالذهب اليد 
ليس هو الذى نرى من ظاهر الأجسام . لكنه الخفى الباطن المسثاثر ؛ 
وعالم 1 أفضل من عام الإدراك الحسى ؛ رالبدن وعالم 
المحسوسات كالسجن بالنسبة للروح والنفس , النى تتوق للانحاد مع 
المبدأ الأعل 0 وقد سماه أنباد وقليس ‏ أى الجسد ‏ بالصدا 0 وسماه 
أفلاطون بالقبر؛ ورفضه فيثاغورث . وطالب بالرجوع إلى العالم الاول 
الحق . والرجوع إلى عالم الباطن ليس هروبا من عالم الخارج أو سلبية 
أمامة ى, بل محاولة لإثرائه وإخصابه . والفضائل فى النئس ‏ كما قال 
«أفلوطين: ‏ تغل غلبانا . وتفور لتراكمها . ونطلب الانبعاث 
والخروج . وهى لذلك قد أفاضت قواها عل العالم الحسى ؛ فظهرت 
منه المعارف وأصناف النبات والحيوان . حتى وضل الامر إلى 
الإنسان . فظهر فيه ومنه البدائع العجيبة ؛ فكالت النفس بغليان 
فضائلها كاخامل نتمخضس للولادة . وكذلك كانت حال العقل . حتى 
ظهرت منه النفس("0) , 


والفيض هنا ينتضمن تصورا لخلق العالم ولخلق الإنسان . وكذلك 
يتضمن تأكيدا لاهمية الخلق والإبداع والتحفق والكتابة ٠‏ فالفيض 
معناه ا خروج والانبعاث والتفجر والتحقق والامتداد ؛ وأعظم أنواع 
الكتابّة هى الكثابة/ الفيض ؛ الكتابة/ التفجر ؛ الكتابة/ 
الانبيجاس ١‏ ذلك لانها كتابة نمتح من عيون كامنة متفجرة فى أعماق 
النفس البثسرية . وتنرفض كل الفيسود . وأى شىء أعمق داخمل 
الإنسان من أحلامه وخيالاته وانفعالائه وطاقائه وإمكاناته الطائحة إلى 
التفجر والفيض: والامتداد وتحطيم الفيود ؟! إن النور العظيم ‏ فى 
ضرء هلة النظرية- لا يوجد ل الخارج بل ل الداخل : «وأشرق 
النوم بشور شمسه النضراء وايئه المبصرة» ٠.‏ ول الآبة القرانية والله نور 
السموات والارض ٠‏ مثل نوره كمشكاة فيها مصباح ٠‏ المصباح 1 
زجاجة . الزجاجة كانها كوكب درى يرقدمن شجرة مباركة زيتوئة لا 
شرقية ولا غربية » يكاد زيتها يضىء ولوم تمسسة ثار . نور عل نور ». 
ييدى الله لنوره من يشاء: 2117 . وفى الحديث النبوى «إن لله سيمين 
ألف حجاب من نور وظلمة ؛ لو كشفها لاحرقت سبحاث وجهه كل 
من أدركه بصره؛ . وفى «مشكاة الانواره للغزالى : «العالم مشحون 
بالئور العقلى وبالنور الحسى المرئى؛ . ويتحدث السهروردى كثيرا لى 
«التلريمات؛ عن أهمية التخلص من ظلمة البدن.وهوف بدابة «هياكل 
النوره يفول : «يا قيوم . أبدنا بالنور . وثبتنا على النور . واحشرنا إلى 
النور 0 واجعل منتهى مطالينا رضاك ؛ وأقصى مقاصدنا ما يعدنا لان 
نلقاك ؛ ظلمنا أنفسئا ؛ لسث عل الفيض بضصنين:»29) , 


إن غاية هذه الفلسفة هى التطهير والمعرفة الحقة ؛ وهذا يتم من 
خلال الحدس . ومن خلال نار المجاهدة يصل الإنسان إلى الثرر يما هر 
مبدأ مرادف للوجود ١‏ فالظلام نقيض النور ونقص فى المادة ؛ واللجسد 
مادة ظلامية ؛ ولذلك تكثر الوصايا بأهمية خملع الجسد ومفارقة عالم 
الحراس . وصولا إلى عالم المعرفة الحقة . ويورد ابن أي أصيبعة 
الأبيات التاليةة35) , ويذكر أن السهروردى قالها وهر يحتضر : 


يلل 


شاكر عبد الحميد 


تل لأصحاب رأون ‏ ميتشا 

نبكون إذ رأون خْورّنا 
أننا عصفور وهذا ققصى 

طرت عله فتخلل رفئًا 
وأنا اليوم ألاجى صلا 

وأرى الله عبيانا يبنا 
ناخاموا الالفس عن أجسادها 

لفعرون الحق ‏ حقا بينا 


إن المعرفة الحقة نتم من خلال عمليتين أساسيشين هما الإشراق 
والمشاهدة ؛ فالاشراق يأخذ داتجاهاً نازلا؛ والمشاهدم تأخذ اتجاها 
صاعدا؛ , «وشرط الإشراق» عدم وجود حجاب بين ن اشرق والقابل 
للإشراق 8 ثم استعداد القابل . «وشرط المشاهدة» عدم وجود 
حجاب . ووجوب الاستعداد . «والإشراق والمشاهدة عمليئان 
تتخذان صفتين مختلفشين ؛ فهما من ناحية مشيدتان وحافظتان 
للوجود ؛ ومن ناحية أخرى طريقان للمعرفة الذوقية ؛ وذلك لاتحاد 
فعل المعرفة بعملية (الإبجاد) . فالإشراق هو إفاضة الشعاع النوران 
من نور مجرد عل نور مجحرد آخراء فتشتد نورانية الثان»290 . ويرتبط 
بهذا أيضا الواحد الذى صدرت عنه الكثرة . ويعرض السهروردى 
فى كتاباته لسلاسل الصدور والفيض المختلفة ؛ فالواحد الح صدر 
عنه العقل الأول ٠‏ وعن العقل الأول صدرث النفس' وَاستمر 
الفيض , رعن النفس أبدع الصئم . كذلك فإن «الثور الاقرب صدِر 
عن نور الانوار ؛ عن طريق الإشراق أو الفيض؛؛ والأنوار المجردة 
الاخرى صدرت عن بعضها عن طريق الإشراق ؛ فالعالى يصدر عنه 
ما هو أقل منه فى النورية » وهكذا فى سلسلة الموجودات الضادرة هَنّ 
نور الانوار»!*22 . والصدور ضرورى ٠‏ اقتضناه كمال المبدا الأرل ١‏ 
ففى الحديث القدسى : «كنت كنزا ممفياً فاحببت .أن اغرف' نخلقت 
الخلق فبى عرفون» . فالصدور أو الفيضص إذن لا يكون إلا لكنوز 
محفية ١‏ والكئوز نحوى الذهب والفضة والأحجار الكريمة ؛ وهى تظل 
محفية حنى نظهر فتتفرق , والكنر برغم تعدد محنوياته يظل واحدا حتى 
حرج فتنثر محنوبانه وتتشتت ! «أنثت واحدها وهى أعضاؤك 
انتثرت» , فالواحد تصدر عله الكثشرة ٠‏ لكن الكثرة شرط لوجود 
الواحد . والكثرة تطمح ونحيا وتسعى لبلوغ حالة الوحدة القديمة 
المفتقدة ؛ لان الوحدة قريئة النور وقريبة مسه , والنور هسو الوجود 
الحقيقى . والوح دقفي الفكر الصول والغتوضى فى السروج 
الواحدية رهى الكلية ؛ رهى التركيز ؛ رهى التعالى ؛رهى المصدر 
والنبع . وهى المارصونية . وهى الوحى والكشف . وهى القسرة 
السامية . والاكتمال فى ذاته . 

انت واحدها « يا رب؛ . وهذء محلوقاتك انتدرث ؛ أو أنت 
واحدها ويا محمد وهذه أتمك انتشرت ؛ أو أنت واحدها ديا وطننا 
العرى » وهذه دولك ودويلانك انتثرت ؛أرأنت واحدها . أو 
شاعرها . هيا عفيفى مطره وهذه قصائدك . أعضاؤك . النتثرت . 


لفد نعددت الاحوال ‏ كما يفول الشاعم فى «امرأة تلبس الأخضر 
دال: ل والطريق واحد . ويقول كذلك «نقسمك العشاق وأنت 
واحدةه . 


كل 


هذه الثنائية الجدلية بين الواحد والكثرة هى مقولة فلسفية هيليئية . 
ونصوفية إسلامية كذلك ؛ وهى تظهر عند ابن عرى بشكل خاص » 
وهى أيضا مقولة فنية شعرية . ترتبط بالنظريات الحدسية فى الفن , 

ونعود الآن إلى ما بدأناه وابتعدنا عنه لأسباب ترجو ألا يراها 
القارىء استطرادات أو خيروجا عن الموضوع الرئيسى » وهر بدايات 
الحلم أو التمهيد له فى فصائد ديوان وأنث واحدها رهى أعضاؤك 
انتثرت» . 

للعتمة ىا قلنا صلوات وترائيل وادعية وطفوس يدخيل الإنسان بها 
ومن خلاها إلى عام النوم والاحلام ؟ وحيئثل يمكن أن تقبل ملائكة 
الحلم . وتشرق شمس نوره الحضراء . وشمس الحلم لدى عفيفى 
مطر مثل عيون الحبيبة النى تلبس الأخضر ؛ فهى دائم| خضراء . لكن 
نبل صلا العتمة هناك عملية رصد ومشابعة لتفصيلات الراقيع 
ولحركاته وسكناته وتفاعل أعضائه ٠‏ وتقوم 0 
الفارجية الى تنوك : والى تسم مانا بويا لعي أغتري مالي 
هى عين الحلم . ولبس هنالك انفصال كبير بون هاتين العينين بل 
هما نتعاونان معا فى إضاءة مشهد القصيدة الكل . هذا برهم تعارض 

طبيعة العرالم التى نتعامل معها كل عين ونرصدها : 

زيارة هى الشحاذون يفتحون أبواب الفجر 

حضورٌ الكون وكبرياء التكامل هو آذان العشاء 

ركل الطرق دعوة لضيافة مفتوحة 

تعرف كم مرة ندور السافية فترتوى آخر سلبلة 

وتحلم بخرق العادة وتنتظر المجائبىّ واجتراحٌ المعجزات 

فسمتد من يديك الينابيع 

وعباجر الطيرر بآفافها إلى صوتك السرى 

حنجرة هى الطباق ١‏ 

وتمام القراءات هى الأرض 

والخليقةٌ مطوية تتقلب بين نبارات المتحرك وفسل 
الساكن 

أمم تفوم وتبوى هو جسد الإيقاع المكترب فى 


رياضيات الحلم , 
من قصيدة ( دهل الانتظار هر ؟» ) 
بصور الشاعر هنا الحياة الريفية بتفصيلاتباء بالسحرالكامن فى 
أماسيها . وأدعية الليل وأذان العشاء , والإحساس الخاص بالبلال 
والتكامل ورحدة الرجود ٠‏ والطرق المفتوحة كرما وضيافة ورحابة » 
والساقية التى تدور لنسقى كل السنابل حتى آخخرها . والشاعر الذى 
بصغى إلى صوت الساقية ويراقب حركتها . فيعرف عدد مرات 
دوراتها . والطيور المهاجرة فى أفاقها . التى يعيدها الشاعر إليه ويتوحد 
معها . لآنه يريد أن يرى نفسه مثلها طائرا حرا بلا فيود , بملم بخرق 
العاد: وتحقيق المعجزات : 
أصدع با تحلّم ٠‏ الوقتُ أوْسَعهُ مر 
أضْيَقَهُ فر, أنتْ متها 


أربعون من العمر ولّت بلاد نولت فليتك 


مل ولأءك للحلم هذا تجى ولادتك اللماععة 
قصيدة : ( «أمرأة ليس وثتها الآن» ) 
حلم الشاعر بخرق العادة هو حلم بالابتكار والإبداع وجاوزة 
المألرف وهروب من فسر العادى والمتكرر والرئيب فعندما تخترق 
العاداث (أى تنعدم) , تنطلق كل الطاقات المفيدة . ويتم النظر إلى 


العام من منظور أكثر حرية , فيعرف الشاعر كيف تلد الأبقار.. 


ويعرف قداسة الامهات التى تشع مها . ولون المهرة من رائحة عرق 
السرج : وطبيعة عرق الثيران ؛ ويعرف طقوس القرابة والالفة 
والجوار والحب . ويحلم بأن ينطلق من كل هذا الذى يعرفه دهناء إلى 
وهناك؛ ؛ إلى ما لا يعرفه . فإذا هر ديجلم: بخرق العادة » وينشظر 
«العجائبى؛ ٠‏ ويفك طلسم المعجزات ومغاليقها . إنها ثلاثة أحلام 
تندهم فى حلم واحد يكمن فى أعماق المحال الممكن ١‏ فالعاداث قابلة 
للاختراق ٠.‏ والعجائب يمكن أن نحدث . والمعجزات يمكن الوصول 
إليها وافتحامها . إنها ثلاثة أفسام للحلم . لكنبا كثرة صدرت عن 
رغية واحده هى الإبداع التحقق » والتجارز الفائق . والمغايرة هي 
ثلاثة أفسام للحلم الذى هو هنا حلم بقظة يتحقق فى النوم ؛ تمائل 
الاقسام الثلاثة الخرق العادة عند ابن عري : الممجزات والكرامات 
والسحر , دوما تم خعرق عادة أكثر من هذا»2170 0 وبين أحلام البقظة 
هله وأحلام النرم المتائرة 5 والمفارقة فاء يتقلب العالم أمام عينى 
الشاعر . بين «نهارات المتحرك وفسق الساكن؛ . وحيث «أمم تقوم 
وتبوى» . وبين الحركة والسكون . وتعب النبار وعشق الليل . وقيام 
الأمم والعوالم . وتمالك الوعى واللا وعى . نتشكل رياضييات 
الحلم . والأمم التى تقوم وتبوى خلال ا حلم تمثل فكرة تتكرر عند ابن 
عرى فى «الفتوحات المكية» وفى «فصوص الحكم؛ ١‏ فصور الأحلام 
«تتهدم وتبنى مع الأثفاس فى سلسلة لا تنتهى ؛ والهدم مصاحت للبناء 
فى عمليئين متعاكستين:2"9 , 

والعدد وسيله من أهم الوسائل النى بستعين. بها الحتالم فى 
رياضياته140) ؛ فالوحدة والكثرة هى أعداد أساسا , والسَائية ندور 
«عدداء معيئا من الدوراث ؛ والطباق والسبع» حنجرة يتعلق مبا آذان 
العشاء . ركأن هذا الآذان يصدر من السموات السبع من لال 
طبقاتها . ونكثمل الفراءات السبع عند السطح (الأراضى السبع) . 
ويتكرر العدد (سبعة) كثيرا فى دراوين عفيفى مطر . ويدخل مكونا 
أساسيا فى كثير من تشكيلاته وصوره الشعرية . وهذا العدد له عمقه 
الترائى والاسطورى ؛ فهو عدد السمارات وعدد الارضين فى التراث 
الإسلامى , كما يشر إلى عدد قراءات القرآن , وعدد ألوان الطيف ٠‏ 
وأيام الأسبوع ؛ ودرجات السلم الموسيقى السباعى . وف التصوفت 
يشير هذا الرقم إلى المراحل السبع المؤدية للتنوير والإشراق ؛ التى 
كانت رموزا شالعة فى التفكير العسرفاني والمسوصى والكيميائى 
الفديم : رهر يعبر كذلك عن فكرة الائمة السبعة فى الشراث 
الإسماعيل الشبعى . وفى كتاب وجابر بن حيان؛ «الالتقال من القرة 
إلى الفعل؛ يكون فى شكل المسبع ؛ هو شكل النار المرتبطة بالأئمة 
السبعة والأقاليم السبعة فى الفكر الصوق . والخطوات السبع التى كان 
عل العارف أن يخطرها بنفسه حتى يصل إلى هدفه . حيث يبلغ شجرة 
المعرفة بعد الخطوة السابعة . والفكر الغنوصى العرفالل مملوه بالرمزية 
والطقوس السحرية وخخيالات الصعرد والحبوط من العالم الآخر وإليه . 
وكذلك الانفصال عن عالم الحواس والتركيز المكثف إلنما يتمان من 


, أثينا التى انبئفث بكامل زينتها من 


الحلم والكيمياء والكتابة 


خلال هذه الخطوات السبع . وقد كانت عمليات صهر المعادن 
وتحويل المعادن الدنيثة إلى ذهب فى الكيمياء القذيمة ثمر بسبع مراحل 
أيضا . نحدث عا بارسيلوس ٠‏ ووازى بينها وبين المراحل السبع فى 
الخبرة الصوفية الغنوصية الداخعلية(؟2 , 

كذلك تحدث أب نصر السراج صاحب كتاب «اللمع» عن المقامات 
السبعة (التوبة ‏ الورع الزهد الثام ‏ الققرب الصير عل المكاره 
والبلايا ‏ التوكل ‏ الرضا)!*2 . ويشير هذا الرفم فى التراث البوذى 
أيضا إلى السئوات السبع النى قضاها بوذا قبل أن يصل إلى الأشراق 
والتنور والدرفانا (أعل حالات السمو) . كما أنه اليوم الذى أحرق فيه 
جسده ؛ وتم تقسيم رفانه على أمراء الأقاليم بعد نزاعهم عليه . وبعد 
أن ظل جسده مكشوفا فى نعش لمدة سئة أيام . كذلك يشير هذا الرقم 
فى التراث البوذى إلى الخطوات السبع التى خطاها بوذا ناحية اليسار 
بعد ولادته ٠‏ فلبتث زهراث اللوئس فى كل مكان(") , ويشبر هذا 
الرقم أيضا إلى الأودية السبعة النى تسلكها الطبور لى طريقها إلى 
السيمرغ حتى تمثل فى حضرنه ونتحد به فى وحدة شهودية . وهى أودية 
الطلب/ العشق / المعرفة / الاستغناء/ الوحيد/ الحبرة/ ثم الففر 
والفناء » على نحو ما ذكر فريد الدين العطار فى دمنطق الطين 99" , 
وقد كان الأقدمون يسمون هذا رفم «بالعذراء؛ ؛ ويقرئونه ببالاس 

رأس زيوس . ذلك بأن السبعة 

دليست مخلوفة؛ (صورة حية عن مفهوم العدد الأولى) و دلا خالقة» (لا 
تدخل فى تركيب أى عدد من المجموعة العشارية) . وقد حاول كثير 
من الكتاب الربط بين هذا الرقم وأطوار القمر (كالبدر ‏ الال 
المحاق ْ وغيرها) . 

وكان الشهر القمرى يقسم إلى أربعة أسابيع . يتألف كل أسبوع 
مثا من سبعة أيام ٠‏ وهو يوم نحس عند البابليين «لقد ارئدث اليام. 
السابعة طابعا مشئوما»2''2 . وقد ذكر ابن النديم فى الفهرست عل 
لسان سَهل بن هارون دأن عدد الحروف العربية ثمانية وعشررن حرفا 
عل عدد منازل القمر , وغاية ما تبلغ الكلمة منها مع زيادتها سبعة 
حروف على عدد النجوم السبعع("2 

الرقم سبعة يشير أيضا إلى اليوم الذى استراح فيه الرب فى العهد 
الفديم بعد خحلقه للعالم . وفبه «استوى على العرش» فى التسراث 
الإسلامى . وقد فسر دإيريك فروم» راحة الرب فى العهد القديم ل 
اليوم السابع بأمها نشير إلى راحة الإنسان بعد عمله في الحياة المعاصرة 
مدة ستة أيام . حيث إن الراحة إشارة رمزية إلى نوع من |أسلام بين 
الإنسان والعام 0 كبا فعل الرب بعد حلقه للعالم ؛ وإمكانية للتحرر 
والحرية من قيود العالم والطبيعة ومشطلبابم) . وإشارة رمزية - 
كذلك ‏ إلى قدرة الإنسان على العمل وعل الراحة من العمل*") , 
ويتردد هذا الرقم كثيرا فى أحلام عفيفى مطر الشعري . سواء كانت 
أحلام يقظته أو أحلام نومه أو أحلام إبداعه ٠‏ كها تكرر فى حلم فرعون. 
بالبقرات السبع السمان . اللائى ناكلهن سبع عجاف , وكذلك 
السنبلات السبع الخضر والآخر اليابسات99") , 

(كذلك يشير هذا الرقم فى الميثولوجيا المصرية القديمة إلى البقرات 
السبع السمان التى تقدم للإنسان عند دخوله اعلملة ورهى مثل الإهة 
حتحور . وترمز إلى احور النى تخدم الإنسان فى الجنة) 9" , 

لماذا يتكرر هذا الرقم فى شعر عفيفى مطر فتكرر صور «السموات 

هكا 


شاكر عبد الحميد 


السبع» «والقراءات السبعة «رالطباق السبع» ٠‏ دوالممالك السبع» 0 
«والاتنعة السبعة» وغيرها فى هذا الديران وفى غيره من دواوين 
الشاعر ؟ نعتقد أن المقصود هنا هو التجميع والإشارة إلى كل ذلك 
التراث الرمزى الفلسفى والدينى والصوف والفنى الذى ارتبط بهذا 
العدد أكثر من غيره من الأعداد . كما أن لهذا العدد صلائه روشائجه 
القوبة بمراحل الصعود والنرول المصوف فى نظرية الفيض وفلسفة 
الإشراق وفكرة الوحدة والكشرة . ىا أن له ارتباطه بموضوعات 
الأحلام والكيمياه القديمة . وهكذا يصبح الحلم رياضيات . حيث إن 
الانطواء الذاى للحلم يملق المنافذ أمام المثيرات الحسية كافة . 
الصادرة من البيئة » وذلك عندما يحل محله انطواء الرياضيات الذي 
يغلق المنافذ أمام الصفات المسية كافة . وبذا يكون قادرا صل أن 
يبسط فبضته إلى ما وراء الوافع ال حالى ٠‏ بحيث تصل إلى الوافع كله ٠‏ 
رف النوم يذب إيقاع التنفس المتتظم ؛ وتدفق الدم 5 العالم الإدراكى 
إلى داخل الأنا0" , 
الحلم انطواء عن فارج وانبساط فى الداخخل ؛ وكذلك الأعداد . 
فليلة في المساحات والمواضع التى يمكن أن تحتلها . واسعة فى الدلالاث 
والآفاق التى تشير إليها . 
مازلنا نحاول أن ندخل إلى عالم الحلم . وقد وقفنا كثيرا عل 
أعتابه ؛ وبقيت لنا إشارات نذكرها من قصائد الديوان . حتى تتأكد 
نظرئنا الخاصة إلى ما يفعله الشاعر فى رهافة وعمق من خلال تعامله مع 
عالم الأحلام ؟ فالشاعر يوسع من نفصيلات عالم الإدراك الحسى ٠‏ ثم 
يقلل تدريميا من هذه التفصيلات الكثيرة المتنائرة كبا لو كانت قد 
أرهقت وعيه فأراد أن يبتعد عنما إلى عالم الوحدة ولي بين التوسيع 
الخارجى (الإدراكى) ثم التقليص الداخل أيضا هبذا المشهد النسع لى 
عمليات بسط وقبض لعين الإدراك الخارجية , تبدا عن الحلم 
الداحلية فى الانفتاح والمشاهدة ؛ 
حجر يصنى 
وفى السمث النقيل 
يكنب البرقٌ على هام النخيل 
وريح صرصر تقلب جفن الأفق 
هذى صُرةٌ الأسباء والرأى اشتباك 
الشبق الخالق بالموت 0 
صرير الدبق الدافيء يعلو 
غليان طالع 
تتعقد الغيمة 
بحر من زجاج الليل بنشق وباب السفر الصعب النبيل 
تفئح الرعدة مصراعيه 
قصيدة(أول الحلم آخر الحلم) 
ما هذا الحجر الذى بصغى ؟ إنه الشاعر ذائه وهو يتاهب لدخول 
اخلم ؛ إنه حجر بننظر كتابة الحلم عليه . وعند أفلوطين يشبه العالم 
الحسى والعالم العقل د حجرين ذوى قدر من الأقدار . غير أن أحد 


ككا 


الحجرين لم يبندم ولم تؤثر فيه الصناعة ألبتة . والآخر مهندم وقد أثرت 
فيه الصناعة وهيأته هيثة يمكن أن تنتقش فيه صورة إنسان أو صورة 
بعض الكواكب . أعنى تصور فيه فضائل الكواكب والمواهب التى 
تفيض منبا على هذا العالم)290 . والحجر الحسى هنا يصغى ويثأهب 
لدخول عالم الحجر العقل 2 عالم الاحلام ٠‏ حتى تلتقش صوره عليه ١‏ 
هروبا من العالم غير المهندم ؛ الذى لم تؤثر فيه الصناعة الحقة . 
د حجر يصفى وفى الصمت الثقيل /ريكتب البرق على هام الدخيل » 1 
ها هى ذى كتابة تكتب عل هام الدخيل ورؤ وسه فى الخارج 0 والبرق 
يضىء ويشع ويكتب كتابته فى أعل النخل . وهى كتابة حسية . لكنها 
كتابة خاصة . تمهد لفعل الانجمار الداخل حجر يصغى ورييح 
شديدة تقلب جفن الأفق المحدقة فى جفن الشاعر , ها هر العالم 
جفون محدقة , جفن إنسان يمدق بخارجه للتحدين 
بداخله ؛ وجفن طبيعى تقلبه وتبدله عمليات انبمار العصف واشتداد 
الرياح وكابة البرق ٠‏ فى حين يوشك عل دخول إلى عالك السداخعل 
الغامض ١‏ إلى ذاكرة الشاعر التى تتفجر بالأسهاء ٠.‏ أسماء الموق . وأسهاء 
المنبعثين المتفرجين الاحياء . وهى صرة أسهاء كاسماء الله المسنى 
رصفاته , مترج فيها أسهاء القدرة عل الإحياء والخلن بأسهاء القدرة 
على التدمير والموث . وذاكرة الشاعر صرة أسهاء لمن أحبهم وعشقهم 0 
وأسهاء من ماتوا وورواالشراب . الحياة تمشزج بالموث والعشق 
بالحلم . والليل بالنهار . والرجل بالمرأة ؟ امرأة الحلم التى تحضر دائما 
مهرة فى أغلب قصائد الشاعر , إن صوت الامتزاج بعلو ( غليان 
طالع ) والغيمة تنعقد ؛ وهى نعنى شدة عطش الشاعر للحلم و لامرأة 
الحلم الذى يبلغ ذروته ( تنعقد الغيمة ) . ويتمالى الغليان الشبفى 
للحلم ؛ وينشق الباب الزجاجى لليل ؛ ويبدا السفر الحلمى ؛ 
وتكون الرعدة الجسمية . شبقية كانث أم ناقلة من حالة الصحوة إلى 
حالة النوم ٠‏ فاحة لمصراعى باب الحلم والامتداد عبر باب السفر 


' المقدس . فهل لنا أن نجتاز العئبة ؟ 


: تفجر الحلم وطوفاله‎ 5-١ 

يفتح الحلم - كما يقرل « جاستون باشلار؛ - أبواب الجمال 
السحرية . وإذا كان الحالم موهوبا فإنه سيحول حلمه إلى عمل إبداعى 
عظيم . والحلم الشعرى هر حلم كونى كل . إنه بمنح الأنا حالة من 
داللا اناه ؛ لكها تنتمى إلى « الأناه . إنا دلا أناى؛ التى هى 
٠‏ أناى ؛. والتى تعزز وجودها . وهى التى يسمح لنا الشعراء من 
خلاها بمشاركتهم عرالم أحلامهم'" , 

فى قصيدة « قراءة » . وبعد أن يمهد الشاعر للد ول فى حالة 
الحلم , يطالعنا بالتصوير التالى لحالة حلمه : 


موقم 


فهل. تركت الأغطية على وجهى رسومها الشجرية 
البارزة ؟ 

وجهى ورقٌ يتطاير وثمار يسّاقطن وأفرع تنمو 

مهرة تطلع من بيت أب ١‏ 

نطوى المسافات فا . الفضة والبرق عل 

حافرها ضُوًأ غرناطة والأرضٌ وراء العبرٍ 


والزئيقٌ والكحلٌ بعيببا مرايا اشتعلث 
بالطلل الواسع 

تعلو قامتى فى جسد الحلم . أضىءٌ 
الشجر الطالمٌ فى وجهى معقود 

ودمع طازجج الخضرة مكتوبٌُ على وجهى 
بنابيعٌ وأنواسا من الماء الهلالىٌ 

وتعلو قامتى فى سيد الحلم : 


إن حملم اللبسل لا بنتمى إلينا ؛ إنه ليس نحث سيطرتنا ١‏ وهو 
بالنسبة إليسا - كما يفول باشلار - متلس ؛ بل أكار المختلسين 
جموحا ؛ لكنه ممتلس كريم . إنه يمتلس وجودنا منا لبمنحنا وجودا 
آخر أعظم فى الليالى . وما الليالى ؟ الليالى بلا تارسخ؛ إنها ليست 
مرتبطة ببعضها بعضا . وعندما يجيا المره حياته طويلا فإنه لا يكون 
قادرا عل معرفة منى بدأ يحلم لاول مرة . اللبالى ليس لا مستقيبل 
أيضا ؛ فالزمن فى الليالى مارج التاريخ الكرونولوجى اللحظى . وفى 
زمن الليالى تفتح لا نائية كونية ؛ نبرز منها أحلام كانت منغمرة فى 
أعماق وعى الحالم , هناك ليال يكرن فيها الليل - بلا شك - أفل 
إظلاما , حيث تكون البقايا الاربة مازالث موجودة بدرجة تسمح لها 
بالمرور والتداخل مع ذكريات الليل . ويستكشف المحللون النفسيون 
أنصاف الليالى هذه ؛ ففيها يكون وجودنا الواقعى مازال موجودا 
ومئداخلا مع دراما اللبل ؛ ولكن وراء طبقة هذا الوجود الفا ثفتح 
لا بائية اللاوجود الحى , إن الحساسية الميثافيزيقية للشاعر تساعد فى 
الاقتراب من هله الاغوار الليلية العميقة('"© , وهناك دالها فى أحلام 
عفيفى مطر الشعرية ذكريات وأحداث وتفصيلات للوفائع السابقة 
على النوم ؛ أما هنا فقد ترك الشاعر تفصيلات الحياة اليونية اللاضفة 
زمنيا . والاكثر قربا من غيرها من فعل النوم ٠‏ وتباعد عن رسّوم نومة 
ووسائله وروائح أغطيته ؛ لكن هذه الرسوم والروائح اسثمرت معه 
إلى حبن فى داخل حلمه . لقد تباعد عن هذه الصور الشجرية 
البارزة . والروائح الخارجية المخاصة ؛ لأنه دخل عالما مغايرا . لكنه ٠‏ 
وهو يستعيد حلمه بعد يفظته ‏ بتساءل هل تركت الاغطية والوسائد 
رالحتها ورسومها البارزة عليه ؟ هل حدث انطباع للصورة المفارجية 
السابقة على الحلم عل الصور الدالية له ؟ لان هذا يحدث أحيانا . 
وثمة علاقة يتحدث عنبا المحللون النفسيون والشعراء بين عالم الإدراك 
المسى السابق عل النوم وعالم النوم ذائه ؛ لكن صورر الإدراك بارزة 
ثابتة محددة وساكلة ؛ أما صور الحلم فغير ذلك . إن وجه الشاعر 
خلال الحلم يتحول إلى ورق شجر يتطاير ٠‏ وثمار ناضجة تتساقط ٠‏ 
وأفرع تنمو وتمتد فى الفضاء ٠‏ هله الصرر تختلف عن الصور السابقة 
ها . فى أن الصور السابقة ها صور أبقونية صامتة وساكنة ومجسمة 
وبارزة وملتصفة بالمكان ؛ بالوسائد والأغطية . وهى صرر فاقدة 
للحركة والحياة والحرية ؛ أما فى عوالم الأحلام فتكتسب الصرر طبيعية 
انبعائية تفجرية مغايرة . إن الصور هنا ندمو وتتحرك وتتشوف 
للتحقق ؛ فالاشجار تنمو وتضج بالحياة والثمر . عل النقيض من 
أشجار المخدات الثابئة والصامئة . الصور هنا تحرج من إسار المسمت 
والقيد وتكتمل ٠‏ وتأق مكونات أخرى نحرها وتمنحها حياة جديدة » 
فتظهر مهرة الحلم ؛ الصورة والرمز الأثبر فى كثير من فصائد عفيفى 


الحلم والكيمياء والكتابة 


مطر : د مهرة تطلع من بيث أى : تطوى المسافات طاء الفضة 
والبرق عل حائرها ضوأ غرناطة . والأرض وراء الغهر؛ . 


هله عوالم أحلام نبدأ فى التشكل ؛ فالمهرة تطوى ها المسافات ؛ 
فهى لا نطوبيها بل تطوى لا ؛ لان خفتها من خفة الحلم . ومهرة ايلم 
لاتسير دائما على الارض . بل تطير سريعة كالبراق . وامضة 
كالبرق . إنها لا تفعل شيئا سوى أن نطلع بخفة ىا تطلع النبائات 
والاشجار سريعة النمو . وكما يبدو النخيل سامق الارتفاع ( والطلوع 
أيضا من المفردات الشائعة فى شعر عفيفى مطر . على نحو بتسق مع 
الانجاه الانبئافى الفيضى ) . ومهرة الحلم لا تفعل شيشا سوى أن 
تطلع بخفة ؛ سوى أن توجد ويتحرك الوجود لما . الفضة والبرق عل 
حافرها يضيثان الكون حتى غرناطة وبلاد ما وراه الغبر . وعالم الججنة 
يضاء ؛ العالم المجهول البعيد يضاء , والكون بأسره يضىء مادامت 
مهرة الحلم نجىء . إنك فى حضسرة الحلم « فاصدع يبحلمك 
وأطعه » , أفق مفتوح ممند هو عالم الحلم ١‏ أفق نتوحد فيه الامكنة 
وتئجاور , ونتهدم الحدود وئتداخل الأزمئة . ول ١‏ الصورة الشعرية 
تتجمع عناصر متباعدة فى المكان ولى الزمان غابة التباعد . لكنهبا 
سرعان ما تأتلف فى إطار شعورى واحد . وهذا يفسر عادة من وجهة 
التحليل النفسى بأن العمل الفنى إثما يثم والفنان فى حالة 
حلم ؛ .7" إن الضوه الكرنى يغمر ساحة الحلم ٠‏ ويتحول الزلبن 
والكحل بعينى المهرة إلى مرايا تشتعل وتتعدد ١‏ ونكثر المشاهد التي 
نمكسها المرايا من آثار بارزة فى ذاكرة الحلم ١‏ أثار الذاكرة الباقية 
الشتاخصة رالمرتفعة والكثيسرة ( الطلل الواسع ) ٠‏ لكبا لكثرتها 
وابتعادها وقدمها تجعل قامة الشاعر الواحد الموجود الآن ها هنا تعلر 
قامتة فى. حضرة الحلم . وتعمل عناصر الإضساءة ( الفضة والبرق 
والزئبق والمرايا المشتعلة ) عل زيادة إضاءة المشهد الحلمى . وينعقد 
الشجر المتباعد ف المشهد ‏ ونتقارب غصونه ؛ ونوشك أن تتحول إلى 
دغل غامض الضَرء . لكن هذه مرحلة أخرى . وطبقة أخرى أكار 
عمقا من طبقاث الحلم . والمشهد كله ليس غارقا فى الضوء والسكينة 
والفرح ؛ ففى قلب الشاعر هنا دمع منبمر يزرف ١‏ وقلب بخفق 
رعدة ؛ ويناببع كامنة من الدم نصحو ونتفجر . والشاعر مع تزايد علر 
قامته فى حضرة الحلم يمتد دخوله إلى طبقات أخرى منه . 

خيول طلعتٌ من « جزه هَمْ » 
انتسعث دائرة الأرض 
سلام هى حتى مطلع الفجر . . . . سلام 


ويمتزج الموروث الدينى الإسلامى بعمق عند هذه العلبقة من الحلم 
بالموروث الشخصى الخاص ؛ تمتزج خيول « جزء عم » وبخاصة 
خيول مطلع سورة « العاديات ؛ - ( د والعاديات ضبحا ؛ فالموريات 
قدحا . فالمغيرات صبحا ؛ ) - تمتزج بخيول أحلام الشاعر ومهرة 
حلمه النى تطلع له دائم! وتحمله كا يحمله حلمه إلى أفاق أكثر رحابة 
وحرية . ويئم القسم بالعاديات ( الخيل المغيرة النى تعدر وتسم 
بطريقة معيئة أو صوث معين و ضبحا » ) , وهذه الميول العادياث 
تشعل النار بحوافرها كما يضرب الزئد الحجر . وكذلك أضاء الكورن 
من مهرة الحلم والفضة والبرق على حافرها . والخيل فى التراث رمز 
للبرق المعبود الخصب والخفير ؛ فاحفيل سريعة كالبرق ؛ والبرف بركة ٠‏ 
/ا15 


شاكر عبد الحميد 


ومن البرق اشتقت الكلمة براق أى حصان ؛ وهو الحصان الأمثل . 
وقد قدس العرب الخيل 0 وقدسوا البرق ؛ فكلاهما رمز العطاء 
والخصوبة والخير . والبرق يوحى بالمطر ؛ وفى الحديث : الخيل معقود 
بنواصيها الخخير 2770 1 
إن الذاكرة التسرائية هنا ممترجة بالذاكرة والمرروث الشخصى 
الخاص ؛ بخفقات القلب ومحاوفه وانكساراته ؛ وامبسار الدسرع 
وينابيع الدم المعتمة القديمة النائمة ٠‏ التى تصحو فى حضرة الحلدم وى 
رهج التذكر . هذا حلم من أحلام التذكر والاستعادة فللا حلام 
ذاكرة كما للصحر ذاكرة ؛ وذاكرة الحلم أشد عمقا واصطاخابا ورمزية 
وحربة من ذاكرة الصحو . والشاعر بجاول هنا كما بجاول فى كثير من 
أشعاره « رد الاعتبار للذاكرة بمفهوم ثورى خلاق . وليست الذاكرة 
عل مستوى الفرد والآمة . حنينا لفردوس ضائع . أو هروبا لعصور 
ذهبية ؛ بل هى سلاح ووجهة ٠‏ وسيلة وغاية . بإعادة اكنشاف 
الوجوه والمواقف الترائية من منظور أنها إضاء: للحظات المعاصرة . 
وتعرية للقائم الراهن . وتفجير لأحلام الفرد والأمة . وتجسيد 
للمستقبل ,(51) , 
تدخل ذاكرة الصحو أعماق ذاكرة الحلم فنتسع ذاكرة السرؤ يا , 
وميرب الهلم ويفارق المنطقية والتعليلية والسسيبية » ويراوغ وينجح فى 
الهروبت من قيود الزمان والمكان 0 ويبتكر اليات خاصة فى تفكيك 
الصور وتكثيفها . وتكون الأيقونية بداخله أبفونية خاصة.:. حيث 
تكرن الصور حية وحرة وفابلة للتغير والتحول السريع .“كا أنا نض 
بالرمزية : 
شمس التذكر فى سهرب النوم داميةٌ النزيفث 
والريخ تعلو فى قباب الدهر والأعماق 
سافيةٌ فساقيدٌ 
وفيم ينطوى من بعد غيم 
يمرق البرى الأليث 
لاشىء إلا خيط أكفان فأسلكه به 
ليطير فى الريح الطليقة . . 
من قصيدة ( موت ما لوقت ما .. ) 
إن شمس التذكر فى أعماق الليل منهمرة ومنفجرة . ومعها تتحرك 
الريح فى قباب الزمن قبة قبة ٠»‏ ومعها ينطوى الغيم ويمرق البرق , 
والعالم الحلمى كله شديد الحركة , شديد التفكك , شديد التشظى 
والشاعر طائر بداخعله . غير فادر على الاستقرار أو الثباث أمام انبمار 
الصور النى نظهر وتمتفى سريعة كالبرق , لا شىء يفعله سوى محاولة 
سم صوره المتثائرة بخيط دقيق موضل فى الرهافة مثل خخيط الأكفان النى 
كثيرا ما تكون بلا خيوط . 
ومن منظور عبن الطائر العلوى ينظر الشاعر - عندما طار - إلى عام 
حلمى يمتزج ويتشكل : 
المزج بين خلائق الذاكرة وزواجٌ ما ليس ذكراً بالانثى 
وماليس أنثى بالذكر 
وفرْحٌ القوى الأرضية وَهَيْنى قوة الاستحضار 
بمددٍ من صور الذاكرة المهشمة 
1538 


فَاسْتْحْضَرْتَ من الأطعمة والصور والسماع 
الطيب على ما أشتهى 
وطالٌ الونوث فى مقام «كُنْ » 
وامتلا الفرحٌ بالأسئلة الفضّة 
وعبدّل شجرٌ الوجه بالهواجس الطازجة 
وبراعم_الحيرة المنتهية 
فعرفثُ أن على المعراج أمشّى فى مقصورة 
اليقين الأوحد 
من قصيدة ( قراءا ) , 


النص الشعرى هنا غارق فى أعماق الحس الصف ( كرما يتمثل لدى 
ابن عرى بشكل خاص ) حيث ترتبط الصور بمفردات وحالات صوفية 
خاصة ( المرج بين خصلائق الذاكرة - قوة الاستحضار - السماع 
المعلبب - الوقوف - مقام « كن » - الفسرح - الاسئلة الغضة - 
الهواجس - الخيرة المنتهية - المعراج - مقصورة اليقين الأرحد ) . 

إن عملية المرج بين خلاثق الذاكرة ٠‏ وزواج ماليس ذكرا 
بالأنثى . وما ليس أنثى بالذكر . رما كانت توحى بعمليات امتزاج 
نحدث بين عوالم الليل والنبار . أو بين معادن ذكرية ( الحديد الذي 
يصدأ مثلا ) ومعادن أنثوية ( لينة لا نصدا ) أر بذلك الزواج الذى 
بحدث بين السماء والارض فى الكيمياه القديمة ؛ فحجر الفلاسفة 
المظفر يفاخر بتفوقه على الاتحاد المحض بين الذهب الذكر والزئين 
المؤنث . وببذه الكلمات « إن بتروج ذائه ٠,‏ يجبي بذائه ٠‏ ويولد من 
ذاته . وهو بذاته ينحل فى دمه بالذات ١‏ ومجددا يتخثر مع نفسه . 
ويتخذ لنفسه قواما صلبا .6 يبيض نفسه ويحمر من تلقاء ذاته لد 

وعندما يقول « الفلاسفة الهرامسة إنه يجب تزاوج الشمس 
والقمر 1 غابرتان وبايا .2 الام والابن 0 والاخ والاحت 0 فإن كل هذا 
ليس بشىء آخر سوى انحاد الثابث والمتطاير ؛ هذا الاتحاد الذى يجب 
أن يتم فى الوناء بواسطة النار (5) . ويكثر ابن عرب فى ١‏ كيمياء 
السعادة » من الحديث عن نكاح المعادن وتزارجها كى يحرج منبا جرهر 
شريف يسمى الذهب . به يشرف الأبوان . والذهب/ الولد ع 
الفطرة > الإسلام , وأبواه ( المعادن الأخرى ) هما اللذان يبودانه أو 
ينصرائه . ويقول عن إدريس صاحب كوكث الشمس ؛ وراى فى هذه 
السهاه غشيان الليل ألنهار والنبار الليل ٠‏ وكيف يكون كل واحد منبما 
لصاحيه ذكرا وفتا وأنئى وفنا ٠‏ وسر التكاح والالتحام بيبا ب 
ونحضصر صور أخسرى من التسراث الصوفق فى هذا الحلم ٠‏ حيث 
يستحضر الشاعر الاطعمة الطيبة . والصور الجميلة . وهذه المالة 
الوجدانية المرتبطة بالكلام والالحان العذبة ( السماع الطيب ) , 


إن الكلام سماع . ود السماع إيقاع فى شكل حروف ٠‏ وهو يكن 
أن يتلفى بالبصر فى صورة مرئية , ثلقيا يسوم على وزن وميزان . 
وحقيقة الميزان هى الإيقاع الذى تبرز فيه الذات ناظمة . أى مجمعة 
ومفرقة الحروف الصورة بإيقاعات هذه الحروف فى تركيب مشكل فى 
صرر . وإما يتلقى بالاذن ٠‏ فهر يحتاج إلى إعمال. الفيال أكثر « أى 
تقديم المرئى فى خبال المتكلم مقولاً يسمع بالاذن . وبتلفى مرثيا ى 
الخبال . . فالاشياء عامة فى وجودها العدمى لم تتصف إلا بنسبة 


السمع فى مجموعها المشكل للكون الذى سمع كلام اله . فالتذ فى 
سماعة ؛ فلم ينمكن له إلا أن يكون . وهذا السماع الاول مجبول عل 
ا حركة والاضطراب والئقلة في السامعين ؛ لان السامع عندما سمع 
قرل « كن » , انتقل ونحرك من حال العدم إلى حال الوجود فتكون » 
فمن هنا أصل حركة أهل السماع ,(59) , 
وفد طال وقوف الشاعر فى حضرة الوجود والكون ( مقام : كن » ) 

فامتلا بالفرح والاسئلة المورقة وخواطر النفس وهواجسها ؛ واننهيت 
حلمه براعم حيرة طاغية ( الحيرة عند ابن عربى هى الغرق فى سماء 
العلم بالل مع دوام النظر إلى توالى تجلياته )290 ٠‏ فعصرف أنه عل 
المعراج ( يرتقى ويصعد بروحه ) , وعمله وحلمه يتمشى فى مقصورة 
( مقام الإمام ( اليفين الأوحد المطلق نفيض الشك ( الوجود الواحد ) 
( أو الح فى الاشياء ) , والحقيقة الشاملة الجامغة لكل الحقائق : 

وانسعت دائرة الأرض 

السمواتٌ سراويلٌ يتفتفن عن نخاصرة الدهر الحى 

افذة نحث سراويل البحر مفتوحة 

والإشراقيون الهرامسةٌ والعرفاء يقيمون 

وليمةٌ المذل. النورئٌ 

السهر وردى بتنفس ملء الفضاء 57 ابيز 

والسمك النيل المقضّض وبأكل مل 

الفيض الذى لا يتقطعٍ 

افرامسةٌ ينسحون برد 

السماع والطرب ويفرشوبها للقبيلة النبيلة والوحشس 

والطير مستراحاً وكنفاً وتوطئةٌ لتعارف الخلق 

ومصاهرة الخلق مثنى وثلاث ورباع وإلى آخر 

ما تعيه الذاكرة من الأعداد . 


ونتسع مساحة ٠‏ الجلم وئغزر المادة المتفجرة من طبقائه ؛ فسماوات 
الحلم سراويل تتفتق كاشفة كالشمس صادفت رتقا بين سحابئين عند 
خخاصرة نهر الحلم الحى , فتفتح نافذة أخرى للحالم . فيشهد الرؤ يا ؛ 
وليمة الجدل النورى والإشراقيين الهرامسة والعرفاء ( الجلور التاريخية 
الخفية للشاعر والقصيدة ) . كالسهروردى . الذى يتنفس بحرية » 
ويرفض القيد ٠‏ ويفضل الموت جوعا ( ركان يفضل الرياضيات 
ولا يحب الطعام ١‏ وفيل فى حادثة موته إنه ترك دون طعام حتى مات ٠‏ 
وقبل إله 79 عن الطعام حتى مات )10 , والذى يرفض أن يكون 
الطعام له فيقسم الخبز والسمك النيل المفضض رمز الحرية والحركة 
واخير والوزق وال والفضة المرتبطة بالفيض ٠‏ بالقمر , بالنور , بالروح ٠‏ 
بالقوة الخالقة . وهؤلاء الهرامسة بنسجون أثواب السماع المخطط . 
ويفرشونها لتعارف الإنسان والحبوان المتوحش والطبور وثألفها . فى 
مساهرة سم بين الخلائق 5 وامتزاج يحدث فى الذاكرة 0 
السهروردى فى رسالة أصوات أجنحة جبرائيل عن أن الحل سبحاله 
وتعالى قد فال : وجاعل الملالكة رسلا أولى أجنحة مثنى وثلاث 
ورباع؛ . وقد ذكر مثنى فى أوها إذ كسان الاثنان اقرب الاعداد إلى 
الواحد » ثم الثلائة والاربعة . ومن هنا أن الذى له جناحان أشرف 
من الذى له ثلاثة أو أربعة . وهذا سر يتفرع عل نفصيلات كثيرة ل 


الجلم والكيمياء والكثابة 


علوم الحقائق والمكاشفات!!! . والهرامسة هم الأباء الحقيقيون 
لرياضيات الحلم ولرموز الاعداد . وهرمس كلمة سريائية معناها 
العإلم ؛ والهرمسية فلسفة عرفائية ترجم بجذورها إلى مصر القديمة ؛ 
وقد عرفت بالتركيز الكبير عل علميات تحول المعادن وعل الأحلام . 
وقد وصفت برديات هرمس الأحلام بأهها لغة للها حروفها ورصوزها 
التصويرية . كما أن لها خطوطها المختلفة : كما هو الحال فى اللغة 
المصرية القديمة . بخطوطها الهيروغليفية والهيراطيفية والديمرطيفية » 
وأشكال حروف كل منبا ؛ وطريقة قراءتها , أو كما هر الحال فى اللغة 
العربية , واخختلاف خطوطها الكوفى والرقعة والنسخ . فتختلف صور 
المرئيات ومعانيها فى الأحلام نبعا لنوع الحلم وطبيعته؟؟ , 


لفد استخدم الفلاسفة والكهان فى كل الفلسفات القديمة الخيال 
البصرى والأحلام أداة للدمر والبعث والنجدد ؛ واعتقد الهرامسة 
المصريون القدماء أن الكل يملق العام عقلياً ٠‏ بطريقة ممائلة للعملية 
التى يستطيم الإنسان من خلاها أن يملق الصور العقلية . ومع هرمس 
ولدت فلسفة روحية ة تفرم على المادة . وتقرر هله الفلسفة أن الصور 
النى توجد فى العقل تفرم بالتأثير على العالم العضوى الطبيعى . وقد 
مهدت هذه الفلسفة الطريق لظهور الكيمياء القديمة . واعتقفد هرمس 
أن الافكار تمائلة فى حركتها وخصائصها لخصائص العالم المادى 
وحركاته . وأنها قادرة عل نتحريل العالم المادى وعل تغييره . ود 
النحكم فى الصور العقلية هو أحد الأساليب المستخدمة فى إحداث 
هذه التحخويلات . وقد أشرث البادىء المرمسية المصرية الخياصة 
بالملاج والشفاء عن طريق العفسل فى بعض أشكال العلاج 
الإغريقية ؛ فالمعالج المصرى . ثم الإغريقى بعده . كان يجمل 
المريض يحلم بالشفاء من خيلال الأههة . وئد اعتقد عالم الكيمياء 
القديمة السويسرى « بارسيلسوس » أن قوة الخيال عبامل عظيم فى 
الطب ؛ فهى” يكن أن نحدث الاسراض لدى البشسر . ويمكن أن 
تشفيهم أيضا , كا اعتفد أن الأحلام تمنح الإنسان شفافية الرؤية النى 
تسمح بالقدرة عل تشخيص الأمراض وعلاجها . والروح ‏ فى 
رأيه ‏ هى السيد الحاكم ٠‏ والمفيال هر الاداة ؛ والجسم هر المادة 
الي . وقد كان الاعتقاد فى القيم الشفائية للأحلام والخيال 
شائعاً فى فلسفات افرامسة . ولدى الأفلاطونية والافلاطونية 
المحدثة ٠‏ وكذلك لدى المندورس والبودين ٠.‏ يل العصور الرسعلى 
عبرت هذه الافكار عن نفسها فى راث المتصوفة المسلمين ؛ والمنوصية 
العرفانية المسبحية . وكذلك فى افكار القبالة البهودية”؟) . ٠‏ فى ليل 
الحلم كل شىء محتمل الحدوث : الاتصال بالموق والاحياء ٠‏ والوجود 
فى أماكن متعددة . وفى أزمئة متباينة فى أن واحر ,2190 , 


هو الليلٌ ا صحْوَ الإرادات فى الكون ؛ سجادة 
بتنفس فيها اشتباكٌ الخطوط مشاجرة اللون فى 
اللون . . 
للنخوم خطاها . . تضيق وتتسع الأرض هرولة 
للأقاليم يمتلى الحلم فيها بما يشتهي , 
مرة ملكوت 
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شاكر عبد الحمبد ٠‏ 


وأخرى سديم يناوشه العضّفبٌ 
من قصيدة ( امرأة تلبس الأخضر دائاٌ 
ورجل يلبس الاخضر أحيانا ) . 
ليل الحلم يمر به الغمام أحياناً فيظلم ٠‏ لكن شمسه الخضراء مثل 
عيون الحبيبة ١‏ مثل لباسها ؛ غالبا ما تجىء . يبرق ليل الحلم بمزيج 
من الاحمر والاخضر . ونظهر صور ء وتقوم عوالم وتبؤى عوالم 
أخرى . ليل الحلم بونقة لوحة نكوينية سريالية . نشتيك فيها الخطرط 
والالران . ليل الحلم تظهر فيه الاشياء وتختفى سريعا كضوء البرق » 
يفرش ساه لحظة ويخفيه لحظة , وتضيق أرض الحلم ونتسع مرة ؛ 
نضيق الخطوة ونتسع فى أقاليم الحلم مرة . ويكون الحلم كالملكيت 
الممتلء الكامل المكتمل ١‏ ومرة أخرى يكسون سديما وعماء وخصواء 
تناوشه ريح صرصر عانية الحلم . مرة جنة ومرة صحراء . لكن هذه 
الصحارى فى الحلم قليلة الظهور ؛ وهى عندما تظهر فإنما لتشير إلى 
مواضع الجنان ١‏ الزروع والخيرات والامطار والأزهار : 
الصحارى نقاطرن لى بالغضى والشقائق لملمن 
ظلُ النسور المطيفة 
قُدْمْن لى وَرْسَهنٌ وطعم الإراك وأدعية 
من عرارٍ المحبين , 
من قصيدة ( امرأة ليس.ؤقتها الآن) 
الصحارى القاحلات المجدباث فى الحياة أوى بداية الحلم جثن 
للحالم منفاطرات حاملات وممثلثات بالثبانات والأشجار الطيبة ؛ وعالم 
الحلم الخيالى هنا هر عالم فردرس بشير إلى الايام القديمة الاولى قبل 
الممبوط من الفردورس . أو إلى الايام القادمة المتعلقة بحلم الصعرد 
إليه . والجذر اللون النبانى المشترك فى هذا,الحلم هر الاخمر فالخضى 
شجر من أثل خشبه من أصلب الخشب , وجمره يبقى زمَاناً طويلا 
لا بنطنى ١‏ والشقائن هى شفائق النعمان ؛ الورود الجمراء المرتبطة 
3 أدرئيس رميلاده , وبأسطورة الانبعاث والموت رطائر الفينبق 
الذى ربما كانث نشير إليه « النسور المطيفة » فى هله القصيدة*؟ , 
والورس ١‏ لبت من الفصيلة القرئية ( الفراشية ) . ينبث فى بلاد 
العرب والحبشة والمند . وثمرها قرن مغطى عند نضجه بغدد حمراء » 
كما يوجد عليه زغب قليل ؛ يستعمل لنلوين الملابس الحريرية » 
لاحتوائه على مادة حمراء » . والآراك هو شجر المسواك ؛ وهو شجر 
كثير الفروع متقابل الأوراق 3 له لمار حمراء دكناء نؤكل ٠‏ ينث فى 
البلاد الحارة ٠‏ ويوجد فى صحراء مصر المنوبية الشرفية . والعسرار 
نبات طيب الرائحة . من فصيلة البهارات الليارز(ة!) , 
نار الحلم مشتعلة دائها , وحرية الحلم وخخيوله جامحة بلا حدود ؛ 
والشاعر ينام ويستيقظ . وحلمه لا ينقطع : 
شمسان : 
مصهورة نتشظى بحفنى واحدة 
تكلم آخر ى عن الكائئات المذابة 
نجلس فى حضرة الدهشة المشرئية نحت 
الظلام 5 وأدخل أروقة الله 


رملنى الصيث والصوفٌ نحت فضاء السموات ٠‏ 
نمث . استفقت ذهولا 0 
1 ولت تدثرلن جمرة اللبل 
نفرط فوقى عناقيدّها اللهبية 
بينى وبين القميص اللفيول 
الصواهل . ألفاف فاب من الشجر المعثم المتهدل 
هذى غزالةٌ خوفى مطاردة حرة 
أتقلب 
من قصيدة ( امرأة ليس وقتها الآن ) 
يتحدث الشاعر هنا عن شمس خارجية وشمس داخلية ٠‏ شمس 
إدراكية وشمس حلمية ؛ امرأة واقعية وامرأة حلمية نمحضر دائرما . 
واحدة تتشظى بجلئه جمرة . والاخرى تتكلم عن الكائات المذابة 
وزواج المعادن وعالم السحر والكيمياء وحرية التحويل والمصاهرة , 
غابات كثيفة ؛ أجمة أدغال تفرش أغصابها على أحلامه . تعتم لتضى ء 
ونضىء لتعنم . وتتسلل الشمس بين فروعها كضوه البرق بين الغمام 
و هلى غزالة خوفى مطاردة حرة ؛ إنبا امرأة جميلة شاردة , بيله وبينها 
تقف خيول الحلم الصواهل . وعناقيد الليل الملتهبة تدفعه فى انجاه 
القميص الذى هو إما قميص الحبيبة . أى رداؤها . أوهو الغطاء 
الذى يخفى الحقيقة والمادة الأولى للحياة والخلق ؛ التى لابد للمره 
كما يشير أفلوطين - أن ٠‏ يتغلغل نحت صررها , وينزفها عنها. 
ويجردها منها , وحينئذ ينالها مفردة مجردة عن اللباس , ثم يتأمل 
قمصها واحد| واحدا ؛ ويتأمل مرتبة كل فميص ما . ويتحقق من 
مراتب هذه الهور , وما هومنها أول , وما هوثان وثالث ورابع ؛ إلى 
الأخخير منبا )(4) : 
ردائيأ هناك فى أحلام الشاعر رجل وامرأة ؛ ودائيأ هناك مهرة 
لاجلامه ؛ مهرة كالمرأة أر امرأة كالمهرة . ودائم] هناك بحث وفمل 
شبقى ٠‏ وعالم يطمح للخروج من فسر الواقع ونيد المادة وانقضاء 
الزمن ؛ ودائم| هناك انشطار وثنائية متصارعة بين ذانية الأرصية وذانية 
الحلمية ؛ بين امرأته الواقعية وامرأته الحلمية ؛ ودائئاً هناك جمر 
واشتعال وهب ؛ 
بيئنا حمرة للمئاق : 
0 
أحل عراها وأفتح أكمامها 
ورق حمل نَقَرَاه ماء الأصابع ٠‏ كفب تكايدة 
كلما سقطت ورقة نفرت فى مثابتها فورة للطلو .م 
المفاجىء وازدعحك , . . 
من قصبدة ( هل الانتظار هر؟ ) . 
وأيضا : 
رجل ١‏ وامرأة تفتح فى عروة ثوبيهها الشفيفين 
بخورا ولبانا زاكيا ٠‏ تفتح فى الطوق هلالا 
خفن نبدين ؛ حفيف المخمل الناعم بالحلمة 
والمرأة تقشى خضرة معتمة فى 


هودج اللبل ويمشى الرجلٌ النالمُ يقظان . 
من قصيدة ( محلة هى القصيدة ) 
المرأة فى الحلم كالحلم 0 كا حفر 0 كالزهرة 0 كالمبر ؛ كالكتابة », 
كالإبداع ؛ طاقة متجددة مورقة منتشرة دالا كروائح المسك واللبان 
والبخور الذكية . المرأة تمشى فى الحلم كالنسيم الطيب . شوبها 
لات وريحها طيب » ومشيتها خضرة معئمة غامضة كثيابها ٠‏ 
كشمس الحلم ٠‏ كورق الشجر يسرز براعم من مكامنه . والسرجل 
س0 نشط به ء متنبه لعالمه , 
مستثار بامرأته ذات الخضرة الداكنة ؛ المرأة الآفق الزجاجية الاشعة 
النجمة الهلال الخفق الحفيف النعومة , تمشى متهادية وسنانة . فى 
حين بنظر الرجل النائم ويرى ويخاطب نفسه : 
لك مالك الحن الفسيحة وقلق الإنسان 
ومستقبل الحلم : 
جولانُ الغوم فى ادن 
تستبل بك فوضى الغيوم والأرجوان اللدمم ل 
تملكة الريح 
لهل هم المون يعيدون أدوارهم فى 
صمتك المسكون بماء التدكر ٠‏ فترى كل شىء شبحاً 
يبيم يبن مرآتين ؟ 
من قصيدة ( هل الانتظار مبو؟ ) 
ا مرأة الحلم , ويرفع الشاعر مرايا حلمه ٠‏ وبرى ملفوشاً 
عليها مالك امن الفسيحة وحيرة الإئسان 1 مادة الحلم الماضية ومادئة 
القادمة . ويتجول الحلم كاسنا 54 حرا فى عوام المدن. المهجورة 
القديمة , ونستبد بالشاعر العوالم المختلطة من مدركات خارجية ورؤ ى 
داخلية ؛ 'فوضى الغيرم والشمس ( الأرجوائية ) الدامية فى سهوب 
التدكر حادة النزيف , فى حون تطلق الربح جبوشها الهوالية لنشن 
هجومها عل ملكة ا حلم . وبنشط التذكر ؛ وتبرز مرايا كثيرة تعكس 
الممالة الشبححية للكائنات والأشياء . وصمت الشاعر المسكون بماء 
التتدكر هو إذن صمت مسكون بالحركة ؛ إنه سكون يضح بالتفجر , 
فالحفيقة الوجودية واححدة تتعدد صورها وتجليائها ومظاهرها ومرائيها . 
فهذه الكثرة هى كثرة اعتبارية لا مستند حقيقياً لها . . فالحق واحد 
بتكثر فى مراتئب التجل وف المرائى ع(14) , 
رمسم الشاعر بين مرائين 0 مرأة الخلنى ( الإدراك العام 
الارضى المفرداث ‏ الكثرة ) ومسرأة الحنى ( الحلم عالم النفئس 
والروح - السيغة الكلية ‏ الوحيدة ) ٠‏ والمرأة الارلي تمثيلية باردة 
جحمددة ؛ والثشانية حية دافقة متجددة . مليئة بالدلالات 
والاحتمالات ٠‏ رهى ذلك خالدة , وفى الصورة تضمين لأسطورة 
الكهف وعالم المثل وعالم الأشباح أسدى أفلاطون ؛ وكذلك لفكرة 
التنافض والصراع والبحث عن الذات من خلال وسيط هر المرآة . 
إن الأحلام هنا ليست مقصررة عل الشرط الفيزيقى للنوم ؛ إنها 
أكثر تعلقاً بالبعد الرمزى للخبرة الإنسانية الكلية(؟؟) ؛ وبطبيعة 
الفعل الإبداعى الذى يعتصم به الشاصر ١‏ 


' المراتين ؛/هذا الواحد 


الم والحيمياء والحثابه 


امرأة تقوم بينى وبين الحلم 
معتصم بطوفان الحلم معتصم بطوفان القصيدة . 
قصيدة ( امرأة ‏ إشكاليات علاقة ) 5 
( يرج مام الظلمة الحى 
فها سؤالك عن ثلج الجمد وأنت مقيمٌ 
فى عرش الجمرة الحية ٠‏ وى 
وما سؤالك عن النار وأنث يقظان 
النوم فى إجابات الجمد !! 
وأوقفنى 
أقر أنى أنى المع بيهم والخر وج مدبها 
ثم إقر أن أنى علم أسئلة النوم ) . 
قصيدة أو الخلم آخر الحلم ) 
ماء الحلم ؛ الظلمة الحية ٠‏ الماء الحى لظلمة حية يمرج ريومض 
ويحرق فلا سؤال ولا تساؤل ولا طلب لثلج السكون . يخاطب 
الشاعر نفسه غبراً إباها أنه بقيم فى عرش الحلم ( عرش الحمرة 
الحية ) ؛ عرش الحمياة ٠‏ قمة التدفق قمة البركان . ويتخد الشاعر تجاه 
ذات موقفاً شبيها بموقف النفُرى فى ٠‏ المواقف والمخاطبات » أمام الله . 
إنه نار الحلم/ الحياة/ القراءة/ المسركة/ النسار/ الإقامة . لكنه فى 
الوفت نفسه : يفظان النوم » الذى يتساءل عن « ثلج الجمد » ٠‏ ويقيم 
فى 7 الحمرة الحية » . ويعترف الشاعر بوجود هذين العالمين ؛ هائين 
المنشطر فى كشرة , ويجاول الجمع بيابما ؛ 
والمخروج منبهما . إنه يضع أمامه الموضوع ( الجمرب الثارب الجلم ‏ 
اليفظة - الحضور الحفيقى ) ونقيض الموضوع ( الجمد ‏ الثلج ‏ 
الواقع النوم ‏ الغياب ) ويصل من خلال حلمه الإبداعى ومن 
عو موقفه الذي يتواجه فيه موضوعه ونقيض موضرعه كى يصل إلى 
مركب النقيضين : « أقر أن أنى الجمع بينهما والمخروج منهها؛ ٠‏ وكى 
يصل أيضاً إلى اقتناع فكرى وشعرى بأنه و علم أسئلة النوم » إله 
عالم الأحلام ؛ شاعر الأحلام ١‏ سفر الأحلام ؛ مفجر الأحيلام رفيا 
بين الدخصول إلى الاحلام والخسروج منبا بتشكل غالم الاسئلة النى 
لا تقدم إجابات إلا لتثير أسئلة أخرى , وهكذا فعل العقل اللجدلى 
الإبداعى ؛ هكذا فعل الكتابة . وكذلك فعل الوجود والحياة : 
« مضى زمن الاجوبة النى لم نشترك فى صياغة مقدماتها أو عناصر 
حيثياتها . نحن الأسثلة المطروحة . بل نحن الأسثئلة المقتحمة ١‏ 
والفصيدة سؤال كبير؛ بل نحن القصيدة وقد تفرفت فى جسوم 
كثيرة 0 بل نحن هدايا الشرك . لاهدرء لنا ولا هدرءه لاحد بئا 
أو معنا )2*0 , 
هل يمكن حلم مثل هذا أن ينتهى أو بقفل أو يتم ؟ لا ١‏ إنه 
يستكمل دورة ليبدأ دورة أخخرى . ركها يكون الفجر كمالا للبل وبداية 
ليوم جديد يكمل الحلم دورنه الصاعدة . 


: -سآخر الحلم‎ ١ 
» وفى حين تطلع نساء الغبرلى مطلع الحلم فى بداية قصيدة د قراءة‎ 
خلاخيل من العشب  استدارات من الفضة والطمى  اشتهاء‎ ( 


١ا/‎ 


شاك عبد الحميد 


بللئه رغوة الماء ) فإن نساء العبر ‏ فى ختام الحلم وختام القصيدة ‏ 


لا يطلعن بل ( د يكشفر عن الساق النحاسية ٠‏ والطمى وعلب 
الخليقة الطالعة من كل. نوم ) , الساق النحاسية إشارة لنساء الأرض 
وفى حين يكون عالم طلوع الحلم هو عالم طلوع نساء من الفضة . 
خلاخيل فمرية من العشب بلون شمس الحلم . أو استدارات شبه 
كاملة من الفضة والطمى والضوء المشع المضىء لعالم الحلم . فإن عالم 
طلوع الشمس الأرضية بعد ذهاب الحلم يكشف عن سيقان نحاسية 
تومى ء إلى قرب طلوع الشمس لنساء أرضيات يكشفن عن عالم الخليقة 
النى قامت من النوم نسعى فى الارض قرب مطلع الفجبر . ومازال 
الشاعر يغفر ويصحو, ويستيقظ ثم يغيب ؛ مازالت المهرة تصهل 
وببت أبيه و مرتحل فى جسد الحلم » ؛ مازالت الصحارى تكتسى 
وتتزين . وكذلك الخرائب ١‏ ببهاء الصاعقة وخضرة النار؛ . لكن 
ها هى ذى تُحخْفى أطراف الليل المتبقية ‏ فى قفازاث الأرجوان وجوارب 
الذهب المسبوك وغير المسبوك » . ويدخل الليل فى الغبار 0 ويلج المبار 
عالم اللبل . ويخرج المبت من الحى ١‏ ويخرج الحى من الميت ١‏ وتحني 
الأرض بعد موتها ٠.‏ وتظهر شمس «١‏ أرجوانية ذهبية فيختفى اللبسل 
بناثير من جسمها ( الذهب المسبوك ) . وتصعد الشمس ويببط الشاعر 
من عالم الاحلام : 
صاعدة هى ومليثة 
هابط هو إلى همهمة الخشاش ونلاصق الدؤيبات 
وز واحف السعى 
ضاقت الخطوة , 
فى مرقعة النصف النبارئ 
التففت ‏ انتشرت رائحة الوم الظلامن 
وقاءت فرش الصوف , ارثمث ألحفة القطن 
المحداةٌ 
سلام عنكبوثُ من دم خَْرِه أن التقاطيع 
/ 
جسد يبجره الماءُ وما هجرنّه الذاكرة . 
من قصيدة ( قراءة ) 
وتمتل المشهد الاير فى الحلم صحراوات تلبس أرديتها فتترين 
الارض وشظايا الخرائب ببهاء الصاعقة وخضرة نار الحلم . لكن هذه 
الزيئة تبدو كغفوة المورشك عل البفظة . وكخضرة الثار وبدايات الثار 
ونبايات الحلم ؛ تمضى سريما . وتصعد الشمس وبهبط البجر ؛ 
ويغفيض نبر الحالم ٠‏ وشحب صورة مياهه . ويبدا العالم الأرضى 
السعى اليومى فى الدبيب وال همهمة . وتضين الخطرة التى كانت 
واسعة . لآن حرية الحلم أوشكت على إفساح المجال لقيد الادة . 
ويصبح السعى هنا شبيها بسعى الزواحف والدويبات ( الحشرات 
الصغيرة . التى قيل فى بعض نصوص الكيمياء القديمة إنها قد تحرج 
من النار )2*7 . وفيها بين صعود الشمس وهبوط الشاعر إلى عالم 
الدويبات والزواحف وخشاش ( حشرات ) الأرض وتلاصق مسافاتها 
يفن 


وقصر خخطراتها وضين مكانها ٠‏ تضيق خخطوته . لقد بدأتٍ اليقظة , 
ويستعين الشاعر بكلمات وصور ذات جرس خخاص لكى يعبر عن 
عالم الضجِيجٍ والضوضاء الذى استيقظ فيه . بعد أن كان لى عالم الخفة 
والسكون ؛ فالنهار له و مرقعة » مختلط فيها الاصوات والاشكال 
والصور . وفرش «الصوف » ٠‏ قاءت ١‏ . والحثة القطن المنداة 
دارفت ». والسلام هنا و سلام عنكبوت » والدم و خشره» أن 
التقاطيم تشاببت . وجسد الشاعر ٠‏ يبجره ؛ ماء الجلم ؛ ماء حياله 
الليلية الخاصة . والغمر الذى تطلع ينه نساء الحلم خلاخبل من 
الفضة والطمى ؛ . واخلم كالماء بالنسية للشاعر . إذا فجره ٠‏ جف 
ومات ؛ . وكذلك الذاكرة بالنسبة للحلم ؛ فهى ماء يفيض ويتدفق ٠‏ 
ويكسب الحلم الحياة والمعنى ؛ فإذا هجرت الذاكرة المجلم صار فوضى 
كابوسية عنكبوتية . وشظايا من الرؤ نى النبلية المبهمة . وئيض الصور 
المستمر والخلق الدائم المتجدد لمشاهد اخلم تحضر بدلا منه الآن 
« تقاطيع تشامين ؛ ( إن البقر تثسابه عليسا ) فى رئابة متكررة وتملة 
وواهية؛ كنسيج العنكبوت . وكتكرار خيوطه ٠‏ جسد يبجره الماء وماء 
هجرنه الذاكرة » . إن ماء جنات الحلم النى تجرى من نحتها الأمبار 
يمف ما دامت ذاكرة الحلم تشحب ويغيض ماؤها . والماء دالمأ مرئبط 
بالذاكرة : ذاكرة الغبر ؛ خبر الحلم ؛ حلم الذاكرة ؛ خبر الذاكرة , 
هذه صور تتكر: دايا فى قصائد الشاعر الخيال/ الرؤ يا/ الذاكرة / 
افجران / اتغياب /المرور/ العبور . وكلها مناطق مترابطة في مساحة 
الحلم . والماء بخصبها ريعطيها دلالات النجدد والنمو . وغياب الماء 
يحضر أمام أعينسا صررة مشهد جاف بارد وتاحيل ١‏ يوشك عل 
المرت : 
٠‏ الفجرٌ ينسجه عنكبوثُ الثرقب , لا أصدقاء بميثون 
صرت الخطى أتعرف فيه على صاحبى الموت أو 
عسس الظلمات وهمهمة المخبرين وراء النوافل . 
من قصيدة ( امرأة تلبس الاخضر دايا ) 
وفى قصيدة «امرأة ليس وقئها الآن » نجد أنه بعد طوفان الحلم 
وفيضان العشق ونار الشبق وصراع العوالم وتفجر الذاكرة . يكون 
الوداع . ونكون البقظة والإفائة : 
استفقنا ذهولاً : 
من الرعب لم ألتفث 
وهى / تلئفت . 
على أن قصة الحلم فى تصائد الحلم هنا , لا تكون منسقة منظمة 
كا هو الحال فى الأعمال العفلية ؛ إنها عوالم نختلط وتتشفلى ٠‏ وتدأ 
لتنتهى ١‏ وثنتهى لتبدأ مرة أحرى : والإيفاع الدورى لها ٠‏ والشكل 
الدائرى لقصائدها , يسلمنا إلى عوام بدالية فسريسة من عوالم 
الاسطورة . هكذا يمضى الشاعر لياليه ما بين « بارفة النعاس ومخطفة 
الحلم المكاشف ؛ إننا عندما نكون فى حالة نوم نستيقظ فى حضور 
شكل آخر من الوجود ؛ فنحن نحلم ونبتة القصص الى نحدث . 
وأحيانا لا يكرن هناك بالنسبة ها أى سابشة فى الواقيع . وأحيانا 
ما نلعب دور البطل . وأحيانا دور الشرير . وأحيانا نرى أمل المشاهد 
ونكون فى فمة السعادة . وأحيانا ما ُقذف بنا فى جحيم من الرعب , 


ولكن أيا كان الدور الذى ذلعبه فى الحلم » لنسن تقوم بدور المؤلف ٠‏ 
إنه حلمنا . وقد ابتكرنا نحن الحبكة 5" : 
تخرج حت فضاء الليل وتغدو شجرةً هائلة يلفها 
الظلامُ المرقَطُ 
كلها اخعتفتٌ نجمة غادر عضو من اعضائك اليل حتى 
تتكامل على فراشك الخششن 
للحصير والليف غابة من تالفات اللمس والأحلام 
للسموات ذاكرة فى عينيك 
تعرف كم دائرة تطيرها الصفور والحدات العالية 
حتى تصير الشمس فى مركز الأقواس . 
من قصيدة : ( هل الانتظارهر؟ ) . 


وتفوص قسائد الحلم نسوص ملتبسة , تتداخحل فيها وام 
وتفصيلات وصور متباعدة ؛ فهل ليل الشاعر هر غبار الكون ؟ وهل 
نهار الشاعر هو ليل الكون ؟ هل اختفاء النجوم هنا ولادة للصباح ؟ 
أم هر قدوم للحلم حبم! تختفى أنجم السماء فى الليل تدريها من أمام 
الشاعر ٠‏ في حين تغفر عينه . وبجىء حلمه ؟ هل كلما اختفت نجمة 
من أمامه تتكامل أعضاؤه عضرا عضرا عل فراش ليله ؟ أم أن هذا 
التكامل يكون للغابات المتألفة من اللمس ( الشبقى ) والأخلام ؟ هل 
السماوات النى نحضر فى ذاكرة عينى الشاعر هى سماوات الحلم أم 
سماوات الفضاء الإدراكى ؟ وهل يعرف الشاعر عدد دررات. طيران 
الصفور والحدآت العالية خلال الحلم أم خلال الحو واليقظة ؟ هل 
يكون ذلك مسد تسروق شمس الحلم أم شمس الإدراك الحسن 
المعروفة ؟ هذه كلها احتمالات بوحى بها هذا النص الملتبس . الذى 
يكثر وجود أمثالهفى شعر عفيفى مطره ومثله قوله فى قصيدة : حمة هى 
القصيدة ؛ ؛ ١‏ الليل و فى أخرة السهل عصافر ينعن عَنَ الريشن بقايا 
القطر . أضغاث النباتات . هباء الذر والغئشة ٠‏ يُسلمن الماقير إلى 
دفء الجناحين . الغبار الثم فى أعضائه واصاعاءت شيبته من نحثك 
حناء الذرى ٠‏ الصخرة تاوى للنعاس الرطب واهرة تثاءب والفسرية 
جرو ومرح لاذ به النوم البعيد » . هنا يتوحد الزمان بالمكان . وتعرف 
الطببعة سيمفونية اللون والحركة ؛ فبعسد التمهيد الذى بدأت ببه 
القصيدة . والذى شبه فيه الشاعر أشعة الشمس بالشوك المضىء 
وبالقتشدل الساطيع الذدى يسرغى ٠‏ وبعلكبوث ذهب يقطر مله 
الأرجوان - بعد هذا نتداخل عناصر الليبل مع عناصر النبار ؛ فمازال 
اللبل حيا يسعى ؛ وفى القرية تتنداخخل عناصر النبار مع عناصر 
الليل . كما يتداخل الضرء مع الظلمة , والنور مع ال واليقظة 

مع الوم ٠‏ ويتحدث 7 عن الليل الذى يستيفظ فى أخر السهل 
ا شف العصافير عن ريشها بقايا ندى الصباح وأضغاث أحلام 
الثبائات ونثار الريح والحشرات والعدمة 0 ثم تسلم منافيرها لدفاء 
أجنحتها ٠‏ والغبار يتأهمب للصعرد فشيبته . فشيبته . أى ذؤابة رأسه 0 أى 
شمسه . تتصاعد عند الافن المخضب كالحناء .2 فى حين أن الصخرة 
٠‏ تأرى للنعاس الرطب» . والفراغ يتثاوب . والقرية فى حالة نوم 
نشبه الكلب الصغير الذى لاذ به النوم السعيد . هل ينحدث الشاعر 
هنا عن حالة من اليقظة أم حالة من النوم ؟ أم حالة هى ما بين اليقغلة 
والئوم ؟ ( وهذا أقرب الاحتمالات فى رأينا ) 5 فهل ليل الشاعر هنا 


الحلم والكيمياء والكتابة 


هو صباح العصائير التى تبكر قبل البشر ؟ وهل عجىء الشمس يعلن 
ختام حلمه ؟ أم أن ذهاب نهاره هو قدوم لعصافير ليله ؟ إن الليل 
عصافير ينفضن عن أنفسهن بقايا القطر وأضعاث النبانات ويقايا 
الظلام : هو الصباح إذن بجىء ويختتم الحلم , فالهرة ٠‏ تناب »2 
ونعاس الصخرة « رطب ه . هونعاس الفجر إذن ؛ ئعاس القطر 
والندى . ومازالت الفسرية تنام مثل جرو مرح غارق فى السكينة 
والاحلام ٠‏ لكن نعاسها يوشك أن ينقضى . فالمار تتأهب ثؤابة 
رأسه للظهور مشعة بضوئها من وراء الافق . إن نباية الحلم تعود بنا 
إلى بدايته ‏ م بدابة الم قد تكون هى نبايته ؛ ونهابته فد تكون بدابته 
وما نتذكره من الحلم يكون آخر ما تم فيه 0 وقد يكون هو ما نيدأ به 
الحلم فى اليقظة ٠‏ برغم أنه جابته فى النوم . 

يمنا بالطبع استرجاع الحلم من نبايته . وتذكر بعض التفصيلات 
إذا نحن نشطنا الذاكر ؛ فليست قصيدة الحلم ‏ وكذلك الحلم - 
حركة خطية امتدادية أحادية الجانئب . بل هى حركة دائرية لولبية. 
بندولية ٠‏ تتحرك بين السطح والعمق ٠.‏ وهنا يتعحرك وعى الحالم أل 
لاوعيه ‏ من نقطة ما ويعود إليها كى يعمقها أريؤكدها . وهو خلال 
حركته يأخذ موضم عبن الطائر أو ينظر من منظور الطائر ؛ 80 
نا نهر برى جميع مشاهد الحلم متجاورة ومتفاعلة ومتراكبة 
ومتسداخخلة معنا فى ان واحسد ؛ يراها برغم تباعدها الزمسان 
والمكان وبرظم تنكك عناصرها وتباعد مفرداتها . فى مسوضع 
زاحبد . بنظرة واحدة . غارقة فى ذلك الضوء الكرن الاسطورى 
الشامل”, المي لعوالم الأحلام التى تجول فيها محمد عفيفى مطر 
كثيرا/. ومن نخلاها أبدع شعره بشكل قل أن نجد له نظيرا فى الشعر 
العربيى المعاصر أو غير المعاصر . 


؟ - ١الكيمياء‏ دلالة الصهر والتحويل : 
ما علاقة الشعر بالكيمياء ؟ 

نبدأ أولا فنقول إن ما نقصده بالكيمياء هنا هو تديدا مسا يسمى 
بالكيميساء القديمة لاقع ءام وليس الكيمياء الحديلة 

026122155 . ويعزى اشتقاق كلمة كيمياء إلى كلمة مصرية قديمة 
هى ٠‏ سيميا ؛ ومعناها السواد . وقد أول مؤ رخخر الكيمياء معناها 
صنئوفا من التاوبل ؛ فمنهم من قال إن معناها الأرض السوداء إشارة 
إلى الخصب والبركة ؛ ومبم من جعل السراد رمزا إلى السر والخفاء . 
ودليلهم على ذلك الإشارات المعقدة النى كان يتخذها القدماء لتضليل 
العامة ٠»‏ ولتفهيم التلميذ الخاص فقط 9" , 

ويلاحظ أن البعض يطلق لفظه « السيمياء : عل الكيمياء العربية ٠‏ بيد 
أن استخدام هذا المصطلح لا ينسجم مع مفهرم الكيمياء لغة 
واصطلاحا وتاريجها ٠‏ فلفظة السيمياء وردت ل المعاجم العربية لكى 
تعنى « العلامة » . ويفرق ابن خيلدون بين السيمياء التى هى عنده من 
« فئون السحر وضصروبه ؛ ومن فروعها عالم أسرار الحروف . وعالم 
استخراج الاجوبة من الأسئلة 0 والكيمياء النى يعرفها بأنبا علم بنظر 
فى المادة التى يتم بها نكوين الذهب والفضة « بالصناعة » . ويضاف 
إلى ذلك أن هذه التسمية ‏ السيمياء ‏ لم تستخدم من قبل علماه 
الكيمياء العرب . بل استتخدموا لفظة الكيمياء منذ عصر خالد بن 
يزيد , ول نرهذه التسمية أيضا فى مؤلفات جابر بن حيان والرازى ٠‏ 


إرفل 


شاكر عبد الحميد 


بل شاع استخدام مصطلح الحكمة عل الإطلاق , والصنعة ٠‏ إلى 
جانب | المعروف . وعل ذلك يرجمح تسميتها بالكيمياء 
القدة©" , 

وإذا ما وردت كلمة سيمياء فى هذه الدراسة فإمما نعنى ببا علم 
الكيمياء القديمة وليس علم العلاماث أر السيميوطيقا الذى عرفه 
« بيرس » بأنه نظرية شكلية للعلامات** . وإن كانت الرغبة 
الكامنة 5 الحقلين المعرفين تكاد تكون واحدة ٠‏ رهى الإحاطة 
بالكل , والتواصل الشامل77* , مع اختلاف المناهج والأساليب . 


إن المموضوع الأساسى الذى يتجه إليه سهمنا الأن هو تلك 
التشابات وثيقة الوشائج 0 النى نفترضها سين الكيمياء القديمة أو 
الحديثة وأشكمال معيلة من الشعر المعاصر بشكل خناص ؛ وشعر 
عفيفى مطر بشكل أخص . ونوجز هذه التشابهات ليها بلى : 


١‏ - تقوم الكيمياء فى جوهرها على أساس عملية الصهر والتحويل 
للعناصر الطبيعية وللمعادن والمواد » من خلال مراحل معيئة يمر بها 
المعدن . حتى نصل إلى الهدف . وكذلك الشعر ؛ فهو عملية تحوبل 
للمشاعر ؛ والأفكار من خلال سراحل معيئة هى مراحل الإبداع 
ومراحل التذوق ؛ فالشعر ‏ وكذلك الفن بوجه عام يحول مبدعه 
ويحول متلقيه من حالة إلى أخرى يفترض أنبا أفضل من الحالة السابقة 
عليها . ١‏ وثقوم فكرة الكيمياء القديمة عمل أساس تحويل المسادن 
الرخيصة إلى معادن نفيسة . وبصورة خخاصة صناعة الذهب والفضة 
من غير معادهم| ؛ ويتم ذلك بواسطة ماده ثالثة اصطلح عل نسفيتها 
بالإكسير أو حجر الفلاسفة 3 تصنع من مواد معذنية أو نبائيية أو 
حيوانية . وعد العمل تلقى كمية منها على الجسم المعدل المراد 
نحويله ٠‏ كالرصاص والقصدير والنحاس بعد إحاله بالتار> يتفل فية 
كما ينفل السم بالجسم . فيتحول إلى معدل الذهب أو الفضة . ونستند 
هذه الفكرة . فى رأى علماء الصنعة . عل مبذأ مفاده أن المصادن 
المنطرقة زرهى الذهب والفضة والنحساس والحديد رالرصاص 
والقصدير . كلها نواع واحد . وأن اختلافها نابع من تباين الكيفيات 
الموجودة فيها ٠‏ رهى ' الحرارة والبرودة واليفاف والرطوبة ارهى 
أعراض متغيرة . وعليه يمكن فلب المعادن بعضها إلى بعض إذا ما أريد 
تبديل هده الاعراض بالصناعة ,2*9 , 

وقد قال محيى الدين بن عري فى ٠‏ كيمياء السعادة » : ٠‏ إن حرارة 
الصيف وبرد الشئاء ويبوسة الخريف ورطوبة الربيع ٠.‏ وحرارة المعدن 
وبرودته ٠‏ كلها هى علل تطرأ عل المعدن أثناء رحلته ١‏ ولذلك فهى 
تنقله من طور إلى طور . لاله ينتقل أساسا عند نقل جوهرته إلى 
حفيقتها فيسمى كبريتا أو زيبقا . وهما الأبوان لما يظهر من التحامهما 
وتناكحهما من معادن لعلة طارئة على الولد ( الذهبية ) ؛ فهما إنما 
بلتحمان ويتناكحان ليخرج بيبا جوهر شريف كامل النشأة ؛ يسمى 
ذهبا . فيشرف به الابوان0") . وترد هذه الفكرة أبفضا لدى 
بارسيلسوس فى القرن الخامس عشر . فما الإكسبر أو الماء الملكى الذى 
يستئد إليه الشاعر فى تحويله لذائه ولقارئه أو مستمعه ؟ أعتقد أن هذا 
الإكسير هر الخيال ؛ تلك القدرة الإنسانية القادرة عل الجمع بين 
المتناقفضات . وعل إحضار الغائب وتغييب الحاضر . وعل شوليد 
الصررة « وبركنة » المجاز ( تفجير براكيله ) . 


لفن 


” - كانت الكيمياء القديمة ‏ وكذلك الحديثة ‏ تلجأ إلى الرموز 
وتعد علم الخاصة . وكانت الرموز هى وسيلة التواصل والتخاطب 
بين العالم ومريديه . فكان لابد من إتقان هذه الرموز وفهمها . 
وإلا عُدٌ الرجل من العامة وليس من الخاصة . وكذلك الشعر ؛ فلايد 
له من قدرة كبيرة لدى الشاعر عل صياغة الرموز وابتكارها » ولدى 
القارىء والمستمع عل فهمها وتصورها . إن الشعر يرمز ولا يعلن ؛ 
وكذلك كانت إفة « دلفى ؛ القديمة تنطق بالشعسر وتتنبا » وكان 
« ملارميه ؛ يقول بوجود : قرابة خخفية بين الطفوس القديمة والسحر 
الكامن فى الشعر » . ولذلك فإن الشعر عنده إهابة » أو ( تعزيم ) 
تعويذ بالاشياء المتكتمة فى غموض مقصود عن طريق الكلمساث 
اللماحة غير المباشرة . أما الشاعر فهو ه ساحر الحروف » ؛ وأما 
أسلافنا فقد كانوا الكيميائيين بالمعنى القديم المعروف عنهم فى العصور 
الوسلى”5*) . فكان الأسد الأحمر فى لغة السيمياء هو مادة الذهب . 
والزنبقة البيضاء هى مادة الفضة . وغرفة العرس هى ألبوبة الاختبار 
التى يتم فيها المزج . والملكة الشابة هى المادة الججديدة النائمة عن اماد 
المادتين فى مادة واحيدة("5) . وهذا التركيز عل عالم خفى مسئور يمب 
كشفه من خلال رموز تبطن غير ما نظهر , وهو صفة مششركة بين 
الكيمياء والشعر بعامة . وشعر عفيفى مطر بخاصة ‏ كما سنحاول 
التوضيح . 

* - إن العمليات الاساسية فى الكيمياء يمكن أن تكسون هى 
العملياث الأساسية فى الشعر ؛ ففى الكيمياء هناك التحليسل 
رالتركيب . وهناك العنصر البسيط والعنصر المركب ؛ وكذلك الحال 
فى الشعر ؛ فهناك الصورة البسيطة والصورة المركبة . وفى الكيمياء 
نحدث عمليات صهر ونكثيف وتحويل وتئقية وبلورة ونقطير ومزج ؛ 
وكذلك الحال فى الشعر ١‏ فالشاعر الموهوب يمزج بين الصور , ويظهر 
المكونات المتباعدة ٠‏ ويكثف المعنى , ويقطر الدلالة ويحول الوعى . 
وينقى اشعره من الغث والساذج والسطحى والرث . وهله ليست 
علاقات مجازية . بل أنماطا من العلاقة يمكن أن ثقف عندها حتى 
بالمعنى الحرى . 

4 - ماذا كانت تعنى فكرة الكيمياء القديمةأو حجر الفلاسفة ؟ لقد 
كانت تعنى أن الإنسان قادر مل التحويل ١‏ أى قادر عل نجاوزة الوضع 
الراهن , والانطلاق من أسر الماضى وجمود الحاضر . إلى حرية 
المستقبل . وكانت هذه الفكرة تعنى أن الإنسان مبدرع/ قاد ر/ تقدمى 
ومستقبل . وفى بعض الكتب يظهر حجر الفلاسفة بوصفه إشارة إلى 
عقدة التفرق الحقيقية المسبطرة على الكيميائى فى طريفه لتحفيق ذاته , 
وبلغة ٠‏ باشلار» فإن : ما بعزز الصبر خلال السهرات الطويلة . 
والتسخيئات الكثيرة . ويممل خسارة الشروة محمولة . هو الاسل 
بالتجدد ؛ الأمل فى أن يجد المره نفسه ذات صباح وعل جبهته بريق ٠‏ 
ول عينيه ألق وهب 276 . إن النار العليا تحكم بالإنسان الاعل ؛ 
وف المقابل , فإن الإنسان الأعل فى شكله اللاعقلانى . الذى يحلم به 
كما لوكا مطالبا بقدرة ذائية فذة : ماهو إلا نار علياا"'» . وإن هذا 
الوعى الماد بالامل هو نجاح فى حد ذائه") , وقد كانت بحورث 
الكيمياء القديمة ههى النى مهدثت الطربق لغلهور الكيمباء الحديثئة . كها 
هر الحال عند جابر بن حبان العربى فى القرن العاشر , وعند الطبيب 
السويسرى بارسيلسوس فى القرن الخامس عشر الميلادى . فهل يمكن 


أن يوجد شعر عظيم دون وعى حاد بالأمل فى إمكانية التجديد والتغيير 
والتحسين والتطوير للواقع الإنسان ؟ 

إن عوالم الكيمياء وعناصرها تفيض عل الحالم ونضيئه فيما يشبه 
الانبعاث الذاى ؛ وكذلك الشاعر يفيض بشعره . وكذلك الشمس 
نفيض بأشعتها , والقمر بفضته . 

وعل أساس من هذه الفكرة يمكن أن نجد بعض الروابط بين الفكر 
الفرمسى المصرى والإغريقى القديم ؛ وكذلك أفكار الأفلاطرنية 
المحدلثة ومدرسة الإسكندرية 0 لم الفكر الصوق الإسلامس 0 
وبخاصة لدى الإشرافيين أمعال ابن غرى والسهروردى والحلاج ٠‏ 
ولدى أتباع المذهب الشيعى الإسماهيل , ثم لدى بارسيلسوس فى 
أوربا » وأتباع الغنوصية العرفائية المسيحية . ثم برجسون ويوئج 
وسبيئوزا وكر وتشه وغيرهم من فلاسفة الكشف والندس ؛ وكذلك 
لدى الشعراء الرمزيين فى كل العصور . وأنا أعتقد أن عفيفى مطر هو 
ابن كل هذا التراث الحالم بالتغيير والأمل فى مستفبل أفضل ؛ وححاضر 
أكثر رصانة , 

ه - هناك علاقات فوية بين الحلم والكيمياء من جهة , والكيمياء 
والكثابة من جهة أخرى ؛ ففى محاولة لتعقب الأثر المرارغ للغة 
الإنسائية قام و جاك دريدا » بزيارة خصبة إلى عوالم أفلاطون وإلى 
الأساطير الفرعوئية القديمة . وى أسطورة مصرية كان دتحرت» إله 
الكتابة هو أيضا سيد الأرقام والحسابات والتفاويم والطفوس الجنائزية 
والموث . « إن إله الكتابة هو أيضا إله الطب ؛ والطب هو العلم© 
وهوفى الوقت نفسه العقار الخفى . إن إلَّه الكثابة هرا إلسه 
الصيدلة:(1") , إن موث ( أو حر أوئوث ) مبتكر الكتابة 
الهيررفليفية ؛ وكائب الآلحة ؛ وسيد الحكمة والسحرء هوَإله 
الحلم ١‏ له الكيمياء ؛ إله الكتابة ؛ وذلك عن طريق مونسر, الإله 
القمرى ادير" . 

الحلم هو هذا الإملاء : كتابة نان من هناك ؛ من المكان اذى 
أطلق عليه فرويد اسم « المشهد الآخر » . مرددا تعبيرا أوجده فخثر ١‏ 
لأهها لااثاق من ذلك الذى يبدو فى حالة الصحو . أمام كل المعانى التى 
تنردد("1 . إن عناصر الإيحائية والرصزية والتحويلية والتكثيف 
والتفكيك هى علاصر مشتركة بين الحلم والكيمياء والشعر ؛ وكذلك 
تراث المتصرفة الذين كتب كثيرون منهم أعمالهم فيها يشبه الشعر ؛ 
وكانت حواراتهم تدور بلغة مجازية تشبه الشعر . أوهى شعر بحل . 
وقد عمل الكثير منهم بالكيمياء النظربة أو العملية . ود قد أصبح 
مفهرم الإمام ومفهوم الإكسير فى التصوف مترادفين ؛ فالإمام الذى 
بمقدرته قلب جوهر النفس والتسامى بها هو إكسير البشر ؛ والإكسير ؛ 
تلك المادة المجهولة الكنه القديمة . بمقدرتها التوسط لقلب المادة ؛ فهى 
إذن كإمام ؛ . وينسب إلى جعفر الصادق قوله : وحبة الإكسير 
لر صبت عل سيئات الخلق صارت حسنات ؛ . ويصور جابر بن 
حيان فى صررة رجل بحاجة شديدة إلى مرشد روحى ؛ لآن فن 
الكمياه فى مفهرمهم وليد الفيض97 . 

إن الميكانزم السيكولوجى الذى يقوم بتحويل الطاقة ‏ عل نحو 
ماأكد يبونج هوالرمر*"' . وفى الكيمياه ترد 
مصطلحات مثل الدورة الكيميائية 1 النى هى دورة نحرل. المادة وحركةٍ 
الحلم ‏ كما رأينا - حركة دائرية برغم اختلاطها . وفى الشعر لدينا 


الحلم والكيمياه والكتابة 


القصيدة الدائرية الشبيهة بحالة الحلم وبدورة الكيمياء!؟" . فهل 
هناك دورات أخرى ؟ إن الكونى ذاته دورة » والحمياة دورة » وكثبر من 
أفعال الحياة والإنسان تأخذ شكل الدورات , كما سبقث الإشارة . 
وهناك أيضا دوران الأفلاك والكواكب ؛ ودوراما فى الفكر القديم 
يؤثر على حالاث المسم والنفس . والارتباط الواضح فى الافكار 
الميثولوجية وشبه العلمية بن المد والجذر , ومراحل القمر . وحالااث 
العقل ؛ كالصحة والجئون » ليس فى ححاجة للاعادة أو التكرار ٠‏ ومن 
هنا برزث الحاجة إلى علوم وعادات قديمة, كالتنجيم ٠‏ وقسراءة 
الطالع ٠‏ وزجر الطير , والكون الأكبر ( الماكروكوزم ) الذى يواجه 
الكون الأصغر ( الميكرركرزم ) . 
رنيك الطوى العام الأكببر 
ومن ثم كانت الكواكب عند جابر بن حيان والمجريطى « تمد 
صاحب الطلسم بقوتها وفعاليتها على التآثير من خلال الإشعاع المنبعث 
من موقعها الفلكى الخاص بها ؛ شريطة أن تكون فى هيئة معيلة » 
ومشحونة بالقوة ,(""© , 
إن المبدا الكرى العظيم ‏ كها بقول يونج ‏ المنفق مع أفكار الخلق 
الغنرصية ؛ هوذلك المج الذى يدث بين المادة والنجوم ٠‏ افتتئج مادة 
كونئية ٠‏ إنه مثل مبدأ الواحد عند فيثافررث وأنبادوفليس!١)‏ إن 
الذهب يمتلك فضائل مميعة من الشمس . . مكثفة فى جسمه , ولقد 
جعت" الطبيعة الفضائل فى الذهب . كبا جمعتها فى اللاجاية , . . إن 
التناقض أبلفاص بالمقدار الصغير وبالشمن الكبير يضاف إليه تنافض 
آخر ؛ فالحجر الكريم بلمسع ويمتبىء ؛ وهو فى أن واححد الشروة 
الملمَرّسة والثروة المخفية ١‏ ثروة المبذر كما هى ثروة البخيل ١‏ ولا معنى 
لاسطورة الكنز المخفى بدون هذا التكثيف للممتلكات . وهله 
الأسنطورة.تشغل أجيالاً متعاقبة2"):. إن الحلم قصير . لكنه واسع 
الأزمتة , متمرج الادكنة ١‏ والكيمياه فليلة عناصرها ؛ توضع 
بمقدار . لكا عميقة الأثر . شديدة النفع . والإكسيرف التراث قادر 
عل إطالة العمر . وتجديد الشباب , وتحفيق السعادة ؛ برهم دقته 
ورهافته ؛ وكذلك الكتتابة . وكذلك الشعر ؛ فهر كلماث مقروءة 
أر مكتوبة ٠‏ لكببا نقيم الدول » وتقفوض الممالك , وثثير الحروب ٠‏ 
وتحفق السلام . وترتبط بالعواطف والافكار والإيديرلوجيات وتربية 
الإنسان وأحلامه وتفكيره . إن الكلمات . والشعر كلمات خاصة » 
هى مثيرات مادية ؛ تلطلق من الشاعر فى شكل ذبذبات صوتية 
وإيقاعية ودلالية . فتغبر العقل والوجدان حتى عل المستوى الكيمبائى 
والفسيولوجى . إن المواد الأولبة للكيمياء . كذلك تفاعلاتها » 
تدخل أيضا فى تركيب شعر عفيفى مطر . وفى تشكيل عالله ؛ وهذا 


مايجحتاج إلى وقفة : 
5 * رؤية ارية للعامم : 
الشمس فى حر الظلام 
تبوءة الئيران نحت هياكل الأنصاب والأزلام 
هل ذهب العبيد مكلس ليها » . , 
وهل ومض اللالى ‏ من عيون الميتين ‏ 


من مائها المسجون ؟! 


فنا 


شاكر عبد الحميد 


أم وه البلاء زمردات من حجر 
يسفطن من عينى ما بين الخليقة والكلام ؟! 
من قصيدة ( موت ما لوقت ما ) 
والعناصر الأولية للمواد المذكلة هذا المقطع تتمراوح بين السار 
( الشمس - النيران ‏ المياكل -. ومفض / والماء ( اللالىء النى مخرج 
من الماء ‏ الماء المسجون ) والتراب ( الانصاب ‏ الحجر) : ثم هناك 
المعادن والاحجار الكريمة ( الذهب ‏ اللؤلؤ ‏ الزمرد ) . 
والشكل افندسى المسيطر عل الصورة هو الشكل البدائري 
( الشمس - اللزلؤ ‏ عيون الميتين ) . والعنصر البشرى الممده فى 
هذا التصوير هو العبيد . وارتباط هاا المنسر بالشمس والذهب 
وغيرهما من عناصر السورة يوحى بنم... يوك أن يفك. ؛ رسو 
يوشكون عل الصحو ؛ وكترز ترشك أن تكتشف. . إن الشمس فى 
أعماق الظلام ( محبوءة ‏ . وومض اللالى» من عيون اليتين صمدرة 
المحار الذى يدخله عنصر غربب بين صدفه وغشائه اللحمى . فتفرة 
المحارة مادة كلسية ثميت بها هذا الغريب فيتكون اللؤلؤ ( هل هسو 
الئاس الذين إذا ماثوا انتبهوا ؟ ) . والصورة موضرعة فى حالة نساؤ ل 
ودهشة كبيرة , لكنبها نوحى بشىء ما أكبر . يوشك أن يحىء ١‏ فقا. 
كان هذا المقطع مقدمة للدخول فى عالم الحلم . والشمس والذهب 
والنبران والومض عناصر تشكل مركز قبادة الصورة ؛ وهى مما يكن 
تلخيسهافى كلمة واحدة هى النار . إن الثار فى المتصر المهيمب: “على 
المواد الأولية الداخلة فى تشكيل صور هذا الديوان . ثم ناق'بعذ ذلك 
صور الماء ٠‏ وامتزاج الثار مع الماء يلق عنسرا خصنبا حيا ثالها ) 
يوشك أن بكرن هو المادة الخفية لرؤية الشاعر . وهذا العنصير هر 
الدم . ومن ثم فإن رؤية الشام. بمكن أن نسميها رؤية ناريية س 
مائية , أو نسميها رؤية دمالية ( أو دموية ) للعالم . وسرظهر ذلك" لنا 
كثيرا فيها تبقى لنا من كلام فى هذه الدراسة . 
كانت كيمياء العناصر الأولبة . وأسياء الأحسجار والمعادن وصورها 
تظهر دائمأ » صراحة أو ضمنا . فى القصائد السابقة لعفيفى مطر ؛ 
لكن ما حدث فى هذا الديوان هو أن عمليات الصهر والتفاعل صارث 
أكثر رهافة وأكثر تعقيدا » عل نحو انعكس أيضا فى شكل الأداء 
الشعرى ؛ فقد كان أكثر بساطة . بل رئما وصل أحيانا إلى حيد 
المباشرة ؛ أما الآن فالصور أصبحت أكثر تعقيدا , والسر أصبح أكثر 
غموضا : وطحن الصرر وسحفها وصهرها صار أكثر عنفا وامتزاجا 
وتركيبا . فى ديوان ٠‏ ملامح من الوجه الأنبادوقليسى ؛ , الذى صددر 
عام 1454 . ولى قصيدة ٠‏ شكوك ؛ , يقول محمد عفيفى مطر : 
ياسفرى الضرير 
فى منجم الكيمياء والتحول الأخير 
تنحل فى دمى ر وابط الأشياء 
وترقص العناصر المفككة 
تتقلب الفروع فى الجدور 
والثار ترتئمى ثمارها فى الكرمة المحترقة 
والماء فى دمى يميت بذرق المنفلقة 
يشتعل اهواء 


ل 


ويجبل الرماد 
لكننى أنتظر التحول الأخير . 
ولن يكون صعباً علينا أن نقارن بين هذا المقطع وكثير من المقاطع 
التى تتعامل مع موضوعات مماثلة فى ديوانه الأخير الذى نتعرض له 
الآن ‏ وأن نكتشف مقدار التحول الكبير الذى طرأ على شكل الأداء 
الشعرى لدى الشاعر , وكذلك شكل عملياث التحويل التى تأخعدها 
الصور الشعرية من خلال عمليات التقديم والتأخير , والندوير ء. 
وزبادة طول الحملة الشعرية . والإكثار من استخدام المفسردات 
المهجورة . وزيادة حجم الصور الشعربة كبا وكيفا وتعقيدها . 
وحالات الالتباس والتورية ؛ وزيادة الولع والمسون بالمجاز . 
والحضور الجارف لقصائد الحلم كما وكيفا . وغير ذلك من المكونات 
اللغوية والخيالية الشعرية الأخرى : 
قلثُ أمشى فى عروق الأرض أشهد 
ساحة البدء المجلجل والختام 
كيف اسْمَتْمُت نارّها ورمادها فى 
الخطوة الأولى . وكيف انشنُ من مُهْل الغمام 
برق من الدم فاستضاءت نمته الأطلال 
والأجداث , 
لابوم النشور 
يأن ٠‏ ولا يدوى عل الودبان صور 
فاستغرَكُتنى با هواجس هُجْعَة القيلولة السوداء | 
من قصيدة ( موث ما لرقت ما . .. ) . 
المقطم نساؤ ل كبير حتى لر لم يضع الشاعر علامات الاستفهام ؛ 
:رض هو الاستطلاع والاستكشاف والفضول ومحاولة الفهم . وهر 
أيضًا تمهيد لحالة حلم وخصروج من حلم ودخول فى حلم ( هجمة 
القيلولة السوداء النى هى نوم الليل وأحلامه من هجير الغبار ؛ مقابل 
هجعة قيلولة النبار من هجير الشمس ) . والمنصر الفاعل فى المقفطع 
هو الثار( نارها ‏ رمادها ‏ برق من الدم ‏ اسئضاءت ) . والعنصر 
المتفاعل معه هو الماء ( مهل الغمام ) . والاثئان معا يكوئان المكرن 
المحررى فى المشهد ( برق من الدم ) . رهذا العنصر يضىء المشهد 
الليل ٠»‏ ويحاول فتح نافذة على عام الحلم 5 
البلاغ أستغلقت ثيرانه ؟! 
واسترجعت قدح المغيرات الصخور 
هذا رغيف العهد معقودا على صعب التواصى 
أم هو الموثُ استفاضتٌ رغوة الاشهاد 
فيه بالكلام ؟! 
من فصيدة ( موت ما لوقت ما .... ) 
هذا المقطع أيضا نساؤ ل كبير . وهو مقدمة للحلم والكتابة ؛ 
والعنصر الفاعل فيه هو النار أيضا ( نيرانه ‏ قدح المغيرات ) ريأ معه 
الماء (رغوة ) , 
والفصيدة فى كثير من صورها حالة تساؤل والتظار للقادم والمتقذ 


والنجدة ٠‏ ولا غيث ولا نجاة ولا نجدة للشاعر إلا بالحلم والكتابة . 
ولكن لا مُهل الغمام يأ بالسقيا/المطر . ولا البرف النارى يفتح أهلة 
التكوين ( الحلم ‏ الإبداع ‏ التحرر الوجود ) . 

والصخور [ استرجعث ] قدح المغيرات 


ها هذا تجحاول الخروج من السعى إلى فضاء اللحلم والكتابة الرحب 
ونار التكوين والتجديد . والكتابة والحلم تمنعهما صخور جلاميد . 
لكن مثلما تكون الإجابات كامنة فى الأسئلة , كذلك النار كامئة فى 
الصخر . يمكن أن تشفه وتخرج فيكون البركان وكذلك الحلم كامن لى 
النوم , بمكن أن بخرج منه ويتشكل ؛ ويفتح نوافذ العوالم اللا نجائية . 
« شمس التذكر فى سهوب الوم دامية النزيف » 8 ها هوذا الحلم 
يتكرن , وهاهى ذى الذكريات تنهمر . وها هى ذى القبود نفك 
وتنحطم . وها هو ذا الشاعر يجد كنزه المفقود مفروشا فى سهرب النوم 
من خلال ذاكرته الدامية النازفة بمواد وأشباء هى منه وهو منبا ؛ مادة 
للخلق رالحلم والإبداع , 
وبينها الربح تعلرلى قباب الدهر والأعماق د سانية فساقية ‏ , 
وبين غيم ينطوى , بعد غيم ٠‏ مثلم تقلب الذاكرة أوراقها القديمة » ٠‏ 
« يمرق البرق الأليف » لقد أصبح البرق هنا أكثر فوة . فى حون كانت 
الصخور فى بداية الفصيدة تسترجع « قدح المغيرات » ؛ أى السرق 
الكامن بعيدا وراء الغيم . الذى لا يستطيع أن يمترقه ويكثفه مطرا* 
ربما لضحفه أو لكثافة السحاب . أما الآن فهو يمر ويضىء ويمرق إلينا 3 
فتكون الحرية الكاملة فى عوالم الأحلام , 
الشمس هى الكوكب الأعل الذى يتوجه إليه الشاعر فى صحوه وى 
نومه . وححيث إن شمس النبار دامية حارقة مضطهدة حَرَاء اللهب ٠‏ 
فإن شمس الحلم س حبيبته . نكون أشعتها خعضراء . ولى وها 
تشرق الأشياء . ويمهد الشاعر فى قصائد كثيرة بشمس النبار لشمس 
اللبل : 
تلبس الشمس قميص الدم . 
فى ركبتها جرح بعرض الريح 
والأفن ينابيع دم مفتوحة للطير والنخل 
سلام هى حتى مشرق النوم . . . 
سلام 
من قصيدة ( فراءة ) 


النار هنا حاضرة ( الشمس /مشرق ) ؛ والماء حاضر ( يتابيع ) ٠‏ 
والهواء كذلك ( الافق المفتوح ‏ الطير) . لكن الدم يغطى اللوحة 
( فميص الدم ‏ جرح ينابيع دم مفتوحة ) , 

هذا وفقت يناظر شفق الشمس بداية اللبل ؛ عردة الطيور- 
الظهور الخاص للخل عند الغروب مع الافن . ذلك المشهد الذى 
يعرفه أبناه الريف بشكل حميمى خاص , أفن همىء لاستقبال الطير 

' عائدا إلى وكنائه » السكون يطغى شيئا فشيئا على الكون . وتبدا 
حركة الريح ‏ يصمت الطبر ويغفو- يغرق النخل فى الظلام ويدخل 


الشاعر عالم الحلم 5 


8 الحلم والكيمياه والكتابة 
الفرانان كتاب من دم يصعد والئيل كتاب 
وسراويل دم منتشر يخلعها البحر 
مءءء... (قراهة) 
بيئنا نصل وبرق خلس يكشف بيت الأهل وال هودج 
فى آخر أرض الله 
بيت فى أواذى البحار السبع جمر ثاقب وهج 
عقاب من حرير الدم يعلو , . . . 
قصيدة ( جسدان , . وثالثههما ) 
صحت من غاشية الإشراق وجلال النوم الى 
فمن نذكر شظايا الئار الباردة وعروق 
الماء المتوهج 
وملامسة النجوم المنطفئة إذ تزدهر ألوانها 
هى الرجرجة على ماء المعرفة 
ويقظة الطفو على جريان الأحداث 
وعلم النسيان 
قصيدة ( زجر الطير) 
الطواريس والريشة الذهبية تلمع فى 
شمس عاصفة تتقلب بين هدوء من الصحو 
والغابة المظلمة / 
معى الماعز المبلى المرئة فى القوس 
سر السموات 1 والذهب المطر 0 العنبر 
المتورد بالدهشة اشتعلت فوق صفحته الثار من 
شرر ونبال وريش الصفور 
قصيدة ( سلالة ) 
كل عناصر الكون وحبركانه وسكناتهما ؛ كل الطيور والحبوان 
والبشر ؛ كل المعادن ٠‏ كالذزهب 0 والفضة والتحساس 0 كل 
الظواهر . كالرياح والعصف والأمطار والميوم والبروق والمسواعن 
والفيضانات كل الانفعالات ؛ كالدهشة والفرح والتساؤ ل والحب 
والعشق والشبق ؛ كل الافكار : التذكر ‏ التخيل ‏ الحلم ؛ البقظة 
الإدراكيية الواضحة ؛ كل الازمشة . الليل ‏ النيسار الماضى ‏ 
الياضر س المستقبل 0 كل هذه العناصر وغيرها ترتبط فى الديوان بصور 
العناصر الأربعة ( النار ‏ الماء ‏ اهواء ‏ التراب ) وترتبط بأشكال 
حالتها : تموها وتغيرها وصهرها ( التكليس ‏ الإحراق ‏ التعطن ‏ 
الفساد ‏ التخثر ‏ التخمر ‏ التطهير_ الثئقية ‏ التفسطيرت 
التصعيد ‏ الدمج ‏ التحليل ‏ التصالب والوحدة الكاملة ) , 
والائجاه العام الذى تسير فيه الصور بقع بين النار والماء » حيث 
يمتزج العنصران معا فينتج الدم ٠‏ ويكون اللسدم فى كثير من الصور 
مرتبطا بالجمال والتوالد ( طواويس دم حربر دم أنتم ووطن 
يسنبله الدم ) أصل الحياة ؛ المضغة ؛ ذلك الساثل الحيوى اذى 
تمتزج فيه صور النار بصور الماء ؛ النار فى لونها الأحمر » والماء فى سيولته 
وتدفقه ؛ النار الكامنة فى الدم ( الانفعمال ‏ الحياة ‏ الححركة ‏ 


ففن 


شاكر عبد الحميد 


الصراع ‏ الحرب ‏ الشوهج بالمشاعر ) , والماء الكامن فى الدم 

0 6 السريان ‏ الانتقال من أسفل إلى أعلى . ومن أعل إلى 
أسفل ‏ السخ ‏ الفيض ‏ الجرح ‏ النزيف ‏ التجمد ‏ 
الخوف ) . وفى اليثولوجيا الشدهة والعراث الكيمبائى كما يقول 
٠‏ صمويل وصمويل ؛ - نكون النار رامزة للقدرة على التحويل والحب 
والحباة والتحكم والطافة الروحية والالبعاث والشمس والإله 
والانفعال ؛ ويكون اماه رامزا للسلبية ‏ للعنصر الانثوى ‏ للأغوار 
السحيقة_للسوائل ١‏ ويكون اللون الاحمر رامزا لشروق الشمس 
والمبلاد والدم والنار والانفعال والجمرح والموث والألم والعاطفة 
والكوكب مارس ( إِلَه الحرب ) والغضب والكراهية والاستثارة والتنبيه 
الحسى وتقوية عرى القرابة والدم والحديد والكحول والاكسجين 
وعلاج الشلل9") 

خل منبا ما شئت لما ششت . فأنت فى حضرة الرمز وتعدد الدلالة . 

إن الصورة الحفيقية فى نظر د باشلار ؛ هى الصورة التى نحتوى عل 
مادة خصبة وحية , وهى التى تضم واحدا أو انين من العناصر الأربعة 
التى نادى بها بعض فلاسفة اليونان الأقدمين . وعل رأسهم أنبادوقيس ؛ 
فهذه المناصر هى التى تشكل بالنسبة لباشلار المادة الأولية 
لكل أنواع الخيال الممكن . وليست أمزجة الشعراء فى نهاية الأمر. 
إلا تدوبعات تقوم عل هذه العناصر الأربعة") , والأمر الراضح - 
كما قلنا - هر أن الخيال الشعرى عند محمد عفيفى مطر هو خيال نارى 
بمتزج بخيال مائى . وحيث إن امتزاج العنصرين معا.تعظئ ضوّرة 
الدم النى نتردد كثيرا فى شعره . فإن التفسير يكون فى انهاه المنضر 
الغالب على صاحبه ؛ فهو الذى يحدد الخيال الشعرى الغالب لسدى 
الشاعر . فإذا كان الماء غالبا على النار كان الخيال الشعرى أميل إلى 
الهدوء والتأمل والبرودة والرضاء والقناعة ووضوح الصورة؛<أما إذا 
كانت النار غالبة على الماء , مال الخيال الشَعَرَئ إلى المشاعر العنيفة : 
الانفعال الجامح ‏ التعبير عن الصراع ‏ الحربت العنت ب الشبق 
والعلافات العاطفية الملتبسة المشتعلة , والمليئة بالأزمات والصراعات 
والانشطارات . والتمره على مستوى الانفعال . وعل مستوى الصورة 
الشعرية فيها بين الشاعر ونفسه ٠‏ وفيه| بينه وبين اله مراء السابقين عليه 
والمعاصرين له . وهذا ما حدث بالنسبة لعفيفى مطر ء الذى يتغلب 
لديه عنصر الثار على عنصر الماء ٠‏ والذى تتضح خلال صوره وخخلال 
مسيرته الشعرية كل مظاهر هذ التغلب بطريقة أو بأخرى , 


7ب * الإكسير : 

أعاد يونج ‏ وتابعه فى ذلك باشلار ‏ اكتشاف التراث السيميائى 
الغرى الذي تم إهماله طويلاً بوصفه سحرياً ولغواً خب علمى ؛ وفسر 
يونج البحوث السيميائية بوصفها تأويلات للتغير والتطهر الداخخل ٠‏ 
الذى يم إخفاؤه من خلال مجازات كبميائية وسحرية 0 فعمليات 
تحويل المعادن الخسيسة أو قليلة القيمة إلى ذهب مثلاً ‏ يمكن أن 
بنظر إليها مجازاً على أنها تشير إلى عمليات إعادة تشكيل الشخصية 
ونجديدها . وكذلك الوعى من خلال عمليات التفسرد والبحث عن 
الذات وعن أطيب ما فيها . من أجل تحقيقها فى أفضل صررها . وقد 
قال يونج عن نفسه وإنه فقط بعد أن أصبحت عل ألفة مع الكيمياء 
القديمة ٠.‏ استطعت أن أدرك أن اللاشعور هر عملية ؛ وأن النفس 
نتحول وثرئفى من خلال علاقة الانا بمحتوى اللا شعور ,"© , 
4/ا١‏ 


كان الذهب هو الهدف من عمليات تحويل المعادن الافل درجة منه 
إليه ؛ هذا المعدن المرتبط دائماً بالشروة والمجد والكشوز والأساطير 
والتبجان والشمس وإراقة الدماء ؛ فقد كانت فكرة العناصر الأربعة ٠.‏ 
وحالات الصحة والمرض . التى يمكن أن تطرأ على المعادن من خلال 
حالات الصدأ والتكلس والبلورة والبريق وغيرها . ها تأثيرها الكبير 
على عقول المشتغلين بالمعادن . وقد رأى بعضهم أن الزئبق إذا أضيف 
إلى الرصاص حوله إلى مادة تشبه القصدير . وأن القلبر ل من المعادن إذا 
أضيف إلى كمبات كبيرة من الزجاج أكسبها لوناً خاصاً ٠‏ فقالوات 
ياس غل هذا [4 ١5]‏ أيكن الخصول عل النعب مذاا ل أحند 
السرائل فإن قليلاً منه يكفى لتحويل المعادن إلى ذهب خالص ٠‏ وند 
سموا هذا السائل المذيب للذهب بحجر الفلاسفة . ولما رأوا أن 
لبعض الياه المعدنية تأثيرا على جسم الإنسان . وأنها نشفى بعضص 
الأمراض ؛ قالوا بأن إذابة الذهب فى أحد السوائل ستكون له قيمة 


٠‏ شفائية فائفة . ولذلك ففد أطلقوا على حجر الفلاسفة اسم إكسير 


الحياة . إشارة إلى أنه يطيل العمر . ويشفى من متاعب الأمراض 
والعلل . ويجدد الشباب257 . وقد كانت هذه الفكرة كامنة وراء 
إبداع بعض الاعمال الفنية الشهيرة . مثل فكرة فاوست لدى مارلر 
وجونه وغيرهما , كها أنبا سيطرت عل كثير من أعمال سترنديرج . بل 
عل حيائه وأفكاره هو ذاته . وفد كان جابر بن حبان من يعتفدون 
بإمكانية تحويل المعادن إلى بعضها البعض , لكنه كان يؤ كد أهمية 
التجربة والملاحظة ( من لم يكن دربا , لم يكن عالما ) ٠‏ وكان فى الوقت 
نفسه يؤمن يفكرة الإكسير . فحاول الحصول عليه . تأسعده الحظ 
باكتشاف الماء الملبكى , وأمكنه أن يذيب الذهب فيه . ولما اختسر 
خوراص الذهب المذاب لم يجد فيه تلك المزايا والخصائص التى ترهمها 
الكبميائيون منه , وبهذا زال الاعتقاد فى فوة الإكسير ؛ لكن الئاس 
حاولوا بطرائق عدة ومحتلفة الحصول على الذهب بتحويل المعادن 
الاخرئى إليه . وقد أحفقت معظم هذه المحاولاث إن لم يكن كلها ١‏ 
لكن هذه المحاولة قات بد بتجميم معلومات كيميائية كثيرة ٠‏ وساعدت 
فى التطور العظيم الى ا على الكيمياء العلمية فى القرن السادس 
5440 
غشرا 1 

وقد أسهم العرب إسهاماً كبيراً فى تطوير الكيمياء العلمية ؛ 
بخاصة عل بد جابر بن حيان وى بكر الرازى والبيرونى وابن سينا 
والكندى وغيرهم . أما فى أوربا فإن الرجل الذى يعزى إليه تقدم علم 
الكيمياء وعلافنها بالشفاء هو الطبيب السويسرى بارسيلسوس ٠‏ 
المولود فى عام ١44‏ والمتوفى فى عام 154١‏ , الذى يعد هو الصدر 
الحفيقى لأفكار بونج عن كيمياء التحويل . وعن الأنيها والأنيموس ٠‏ 
عن علاقة علم النفس بعلم الكيمياء القديمة . هذا الرجل ‏ وقبله 
كان جابر بن حيان ‏ كان فى الوقت نفسه الذى يعمل فيه بالكيمياء 
القديمة كان بجرى تجاربه . ويتجه بقوة فى انهاه العلم . وبارسبلسوس 
هر الاب الحفيقى للطب الحديث ؛ بحكم أعماله التى استخدم فيها 
العناصر الكيميائية بوصفها أدوية . وهويقف فى تاريخ بحوث النفكير 
البصرى والتأمل والخيال واحدا من أعلامه . بسبب من عقيدته 
الخخاصة حول العلاقة بين خيال الإنسان وجسمه . وصور أسوحة 
موجودة فى متحف ١‏ فيلادلفيا للفن » بارسيلسوس وهو يمسك بيده 
دورنا وفد كتبت عليه كلمة ه زثبق ؛ ؛ وهسو رمز التحول 
والشفاء(* . كان بارسيلسوس يؤكد الصلة الوثيقة بين المعادن 


والطب النفسى والمسمى 0 وكان يقول نه ١‏ إذا م يعرف الطبيب 
ما الذى يكون النحاس فلن يعرف ما يسبب الجمذام ؛ وإذا لم يعرف 
ما الذى يسبب صدأ الحديد . فلن يعرف كيف تتكون الفرحات ١‏ 
وإذا لم يعرف ما الذى يكون الزلازل فلن يعرف ما الذى يسبب نزلة 
البرد . إن الأشياه الخارجية تعلمنا وتكشف لنا عن أسباب أسقام 
الإنسان » . 

إن جوهر هذه الفكرة ‏ كما يقول يونج ‏ هو وأن الإنسان يعرف من 
خلال أمراض المعادن أمراضه الخاصة . ويجب أنْ يعرف مظاهر 
الصحة والمرض وحالاتها النى نطرأ على العناصر . إن الكيميائى نفسه 
يكون هنا هو موضوع العملية الكيمبائية التحويلية ؛ وذلك لأنه بنضج 
ويشفى من خلالها :20 , وترتبط الافكار الخناصة حول الصحة 
والمرض وحوبل المعادن وإكسير الحياة وحجر الفلاسفة وإعادة الشباب 
وإطالة العمر وتجديد الطاقة والنشاط . بالافكار الخاصة حول قيمة 
الذهب , وحوالى عام /1541 كتب « جروفروا ؛ عن الذهب قائلا : 
دف الماضى لم يكن الإغريق يعرفون استعمال الذهب فى الطب . إن 
العرب هم الأوائل الذبن أوصوا بفضائله 0 فقد خلطوه فى تركيباتهم 0 
وأحالوه أورانا . وكانوا يعتقدون أن الذهب يقوى القلب ٠‏ ويحبى 
النفوس ٠‏ ويفرح الروح ؛ وهذا فإنهم يؤكدون أن الذهب نافع لإزالة 
الكروب واضطرابات القلب 0( , 


وفد فال محبى الدين بن عرى فى ١‏ كيمياء السعادة ؛ : وكما أن 
الاجساد المعدئية على مراتب لعلل طرأت عليهم فى حال التكوين:6 مع 
كونهم يطلبون درجة الكمال النى ظهرث فى أهياهم ؛ كذلك 
الإنسان , خلق للكمال . فما صرفه عن ذلك الكمال إلا علل 
وأمراض طرأت عليهم . إما فى أصل ذوائهم . وإما بأمور 

عرضية الل" 
الإكسير إذن يتضمن فكرة أنه المادة المخصصة لإعادة المعادن 

الأخرى إلى أصلها ؛ إلى الذهب . للوحدة لمجاوزة الكثرة والتعدد . 

لعبور الأسقام والعلل لنفى التشتت والانقسام . إن العناصر الأساسية 

لمذه الفكرة هى كما يل : 

١‏ - أن هناك مجموعة من المعادن أو العناصر الطبيعية الأقيل درجة 
وفائدة . موجودة الآن أمامنا بشكل متناثر ومبعثر وممتلف ألوانه 
ودرجات صلابئه وفوائده 6 فإث هذا الحال من التفكك والتبعثر 
والاختلال وانحدار الكفاءة وفلة جودة المعدن فد حدثت لأسباب 
معيئة ٠.‏ بعضها داخللى وبعضها خارجى ؛ بعضها عابر وبعضها 
مقيم 1 01 7 0 

؟ - أن هله المعادن كانت كلها أصلاً معدثا واحدا هو الذهب ؛ وأن 
كثرتها هذه وتعددها إثما حدثا نتيجة لابتعادها عن حالئها 
الأصلية . أى الذهب . أوو الذهبية: كما يسميها ابن 
عري , 

م - أن هله المعادن يمكن أن تعود لحالتها الأصلية ؛ إلى الوحدة ؛ إلى 
الذهب , من خلال وسيط يسمى الإكسير , 

؛ - أن هناك مجموعة من العمليات التفاعلية والتحويلية يهب أن 

تم ؛ نستعين خلاها بالإكسبر . حتى حول هذه المعادن الخسيسة إلى 

معدن نفيس . 


الحلم والكيمياء والكثابة 


ما علاقة هذا بشعر عفيفى مطر ؟ ما علافته ببذا الديوان الذى 

نتعرض له ؟ أعتفد أن التمهيد السابق كان ضرورياً حتى ثفهم الخلفية . 

الفلسفية والإيديولوجية التى يتحرك من خلاها الشاعر . إن فكرة 

الوحدة والكثرة هى فكرة قابلة للانطباق والتطبيق عل المستوى القومى 

أيضا ؛ ‏ فالعرب هم الآن ‏ كما توضح ذلك قصائد الديوان : 

١‏ - مجموعة من الممادن ( الدول ) المبعثرة والمفككة والائل درجة 
والاقل جدوى . 

؟ - أن هذه المعادن ( الدول ) كانت أصلاً فى صورة مغايرة للصررة 
الحالية ؛ كانت هناك حالة من الوحدة الذهبية جعائهم يجتاحرن 
العالم . ولابد لهم كى يرجعوا إلى سابق مجدهم وماضى عظمتهم 
أن يعودوا إل حالة وحدتهم الأرلى 0 ويتخلرا عن ثفرقهم : 
ولذلك نكثر فى الديوان القصائد والصور الى تتعلق بمسوضوع 
الحنين للماضى:. وبكاء السلالاتث , 

8 - إن الإكسير الفعال فى مثل هذه المعادن المفككة غير اللامعة غير 
الفعالة هو الوحدة العربية ٠‏ لا شىء فيرها ٠‏ هذا الانهاه النوسص 
العرى يظهر بأشكال عدة فى أشعار الديران صراحة أو ضمنا . 

؛ - أن هناك مجموعة من العمليات التحويلية الضروربة التى لابد أن 
نتحدث حتى تجاوز هله المعادن وضعها ؛ وتسود إلى حالئها 
الأرلى . الأفوى والامظم . هذه العملياث هى الشورة ٠‏ 
والتمرد 3 والمقاومة 0 والحرب 0 والتطهير . والحب ٠‏ والدم , 
والإبداع , والعدل , 
فهم أكثرون : 

شتاء تكاشفه الشمس فالثمل يسعى 
هم أكثرون . . البلادُ بهم تستفيض 
فلا الشجرٌ الرطب يبرى الرماح 
وليسث معى الماعز الحبلى نذورا مقدرة للقسى 
وأعواد نبع القبيلة 
فابك كما شئثٌ 
من قصيدة ( سلالة ) 
إن الشاعر هنا يفتح عينيه حين يفتحها عل كثير ولكن لا يرى 
أحدا . هم كثر . لكنهم أوجه قد هضمتها المخاوف ؛ « فالغابة 
انفرطت إلى أشجار متفرقة , وأوراق الاشجار انفرطت إلى ورق يتطاير 
وتذرره الريباح ». لفدنركت الاشجار الغابة ٠‏ وثركت الخصرن 
الشجرة ؛ وتركت الأوراق الغصون والنمل يسعى . هم أكثرون ؛ 
البلاد مهم تستفيض » » لكنهم ذلك الفيض غير المنظم وغسير 
المجدول وغير الموجه فى انماه هدف واحد . ماء بنتتشر فى رسل 
الصحراء ٠‏ ويترك التراب جائعا , فلا هو أشبع الصحراء ٠‏ ولاهر 
روى السهل . والبلاد ١‏ تستفيض » أيضا وفرة وإسهابا وإطنابا 
واستطرادا وتطويلا وإكثارا فى الكلام ٠‏ فيفقد صاحيبه موضرعه 

الأصل . فلا هو ثقل فكرته بشكل متماسك , ولا هو أقاد سامعه . 

وعلال ذلك يبدو الشاعر مقائلا رحده ٠‏ هودائها وحدهة , بكلمته 

وعنفه وخياله وحلمه ١‏ م تعد هناك قرابين تقدم كى بتحرك الجمع ٠‏ / 
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تعد العملة واحدة ؛ وم تعد العلامة واحدة . ل تعد الشارة واحدة » 
ولا الوشم واحدا : 
سقطتٌ من قبور القبيلة أغصان شاهدة 
ورماح القرابات 4 شَحْبُ نذور وأدعية 
فربت لغةُ الوشم واسّاقطتُ فى 
ذبول الطواطم أغنيةٌ الربح بين السهول 
الوسيعة والأثرباء . 
التمائم تفضحهن امقادير والغابةٌ افرطك 
ورقاً لبس منعقداً 
ونحاس الرشاقة والعوم فى الماء والطين بجر 
ألوائة وليالى الزفاف القدية . 
قصيدة ( سلالة ) 
سقطت رايات عالية » وشحبت أصوات وأدعية كانت نجمهسر 
بال هدف الواحد . وغربت اللفة الواحدة وأصبحت لغات وهجات . 
وسظاهسر عدة من العى والحبسة واللجلجة ؛ ونكست أعلام . 
وصدلت رماح وسيرف ١‏ والطوطم الاصل الواحد 03 الضام لكل 
أفراد القبيلة : التى كانت تلجأ إليه ٠‏ وتفخر بالانتساب إليه ٠‏ وتربط 
نفسها به وتقدم إليه فرابين الحب وطقوس العبادة واحثفاللات 
الفرح ‏ قد ذبل وشحب وانطوى . وأصبحت الاغنية الواحدة هى 
أغنية الريح الممتشرة ٠‏ التى لا يسمعها أحد . وإنْ سمعها خاف مبا 
وارتعد ١‏ فهى همهمة وحمجمة وضمغمة ودمدمة . والقلب المواحد 
تفجر مزقا كثيرة مننائرة : ٠‏ الغابة انشرطت ورفاً لين متعقيداً ‏ 
0 نحاس الرشافة والعوم فى الماء والطين , الذى ربماكان هو الإنسان 
العرى القريب بلونه الفمحى من لون النخاس ( المرحلة الوشطلى بان 
الذهب بلونه الأصفر , والحديد بصلابته . فى كيمياء التحويل ) ٠‏ 
هجر ليالى أفراحه ؛ أو بالأحرى هجرته هذه الأفراح القديمة . حيث 
لا جماعة ولا احتفالات جماعيية . ولا طقرس فرح ولا استعداداث 
حرب . إن ماء السلالات ليس هو ماء السلالاث ؛ ليس هو الماء 
الاصل ولا الثار الاصلية ؛ وليس السدم المحض أعنى » ؛ ركأن 
الشاعر يوحى بأن المعادن الموجودة الآن هى أبناء غير شرعية للمعدن 
الاصل الذى مازال موجوداً وجود الكنز المخبوه , كالباطن الذى تخفيه 
الظواهر . والعمق الذى يرزح نحت سطح من التشتت والعئمة 0 


ونسر الفضاء الشاسع يهم بالطيران لى 
غموض الزرقة وكثافة اللبل المثقب بالمصابيع 
فتفْله قتامةٌ الك وبرودة القصدير اللاهبائى 


والشاعر يستجلى حما الصرخة المضيثة ومقام 
القصيدة بين الماء والطين . 
من قصيدة ( زجر الطير) 


صل خارطة الفضاء الفسيح ثمة نسر كبير هو الذهب ؛ هو 
الشمس ؛ هو الوحدة الأولى ٠‏ يهم ؛ بالطيران بينها يكون لون السماء 
داكن الزرقة : ليس صفوا وليس مريجا . إنه أشبه باللون الصناعى 
الازرق الذى تطل به المصابيح فى أيام الحروب , لكنه فى حد ذائه 


اليل 


“يتضمن افروب من المواجهة ؛ الهروب من أن برى العدر أماكن 


الضوء والئاس . إن الليل هنا شبه صناعى ؛ فالنجوم هى مصابيح 
تثقبه ؛ والثقب فعل عليف يفيد الاخشراق والاغتصاب والفعل 
القسرى . وحركة التأهب للطيران لدى النسر توقفها « قتامة الزنلك » 
وبروده القصدير ( الزنئك هو الخارصين , وهر فلز أييض مال 
للزرفة ) ٠‏ وهو هنا فى هذه الصورة الشعرية تتغلب زرقته عل بياضه 
فيكون أفل نقاء وقيمة . لتبجة لدخول الشوائب الكثيرة فيه , 
والقصدير نزيد برودته الطبيعية ومقاومته للدار مقارلة بالذهب 
والفضة ؛ تزيد هله البرودة فتككون لا نبائية . إن نسر الفضاء الذى 
بم بالطيران ويواجهه الشاعر . يوشك عل التكوين والإبداع والفعل 
فيها بين الماء والطين ( المادئين الأساسيتين للخلق ) . لكن هذا الشاعر 
هنا مثل ذلك النسر ؛ فالشاعر « يستجل » حمأ الصرخة ؛ يبحث 
عنها . ويمهد لها . ويستوضحها , لكنه لا يطلقها . مثل النسر الذى 
« يهم ؛ بالطيران . إنهما قوة كامنة للحركة وللحرية وللخلق ٠١‏ وقوة 
مضادة أكبر منها ؛ تظهر مظاهرها عل هذه الوجره التى يقرأ ملامحها 
الشاعر : 

وجوه سُبِكَتُ من معدن الأصفاد 

أنواه لها شكلّ الفيود . القبلةٌ 

القفْلُ رمادىٌ العيون الصدأ السائل من 

نافذة السجن , المواويلٌ خطى فى باحة اللجو م 

الصليلٌ البهرٌ , والأعمدةٌ البرٌ الرخائى . 

وموج البحر إيقامٌ المراثى , 

من قصيدة ( زجر الطبر) 


ونكثر الحزئيات والتفصيلات المعدلية فى هذا المقطع ٠‏ والمتصر 
الغالب"عليها لا صلة له بالشمس أو الذهب أو الحرية ؛ فالمساصر 
المحاضرة قائمة صدئة باهتة باردة ( معدن الأصفاد ‏ القيود ‏ القفل ‏ 
الصدا ‏ الصليل ) . والممدن المسيطر عل الصررة هر الحديد 
الصدىء . والشكل المندسى هر الدائرة الضيقة أو المربسع الضين 
( وجوه أفواه القبلة س نافذة السجن ) ؛ والصرث الغالب هو 
الرثاء والبكاء والنحيب والشعور بالفقدان واللجوع والمرض ( المواويل 
خعلى فى باحة جوع # موج البحر إيقاع المراثى ) ؛ فالمرت ينشر 
جناحيه ٠»‏ والذبول ساد الافق 3 رالعنصر الفامل فى الصورة هر عنصر 
معاكسة ( الوجوه ‏ القبلة ‏ المواويل ‏ البحر) , 

ويكون الصوث الخاص ببذا العنصر , والجائم عل الصررة : هر 
« الصليل ؛ . والقصيدة برغم أنبا توهم ‏ كما تشير بداياتها بأنها 
رؤاية حلمية ليلية ؛ فإن هله الرؤية من نوع الكابوس . وفيها 
إحالات كثيرة إلى الواقع . 

فى قصيدة « ثلاث نبايات مفترحة لقصيدة» ؛ يكتب عفيفى مطر 
عن احتمالات ثلاثة يمكن أن يسير فيها الوضسم العري الراهن . 
والنبايات مفترحة من خلال علاقة خاصة بين الشاعر وامرأة ما . يمكن 
أن تكون هى الوطن ؛ ومكن أن تكمون موضوع عشقه الليل 
والغبارى . وتكون النباية المقترحة الأولى موضوعة فى صيغة تساؤ ل 
عام يوجهه إلى امرأة حلمه وشعره يجمع بداخله النبايتين المقترحتين : 


أت 
. . هل هذا البنفسج والدمُ المخفورٌ 
من عهد الطفولة راعف ف الأفق 
منشور نفابه الرياح على زجاج الصحو ؟ 
أم فزع مقيم نحت فرشننا سيكثب بيئنا 
عفد القران ولاية النسخى والكوى طعم 
الصمغ والجلدٍ القديم خلانة الإيقاع فى 
فرح الطفولة بالضحى والليل؟! 
-١‏ 
الرمالٌ استفّها العصف الجزيرة صفصف 
دشداشة الزهو الجهول . السبى يأن 
والحرائر والإماُ يمئن والخصيان : 
فقر مزهو , والجوامٌ شمس فُرْفْرتْ كالذبح فى دمها 
ها هو شعب أغلقتٌُ دونه مرحة الحلم , 
له الدمع العريق والكتب الصفر 
له رائحة الصمغ واحتهاء الوشم بالنسخى والكوق 
ومن نحت جلده تندلع المخوطات وروائح 
الزنجار الأخضر وشجرٌ الأفلام . 
- 


زجاج الصحو يبرق بالبنفسج والدم 

المخفور من عهد الطفولسة 

هيثى طقس المقايضة المراهئة | 

البنفشج 0 كل واحدة بصفر دم بفر من 

الضلو ع ويكتب الأفق الأهلة 

والغيوم . . بكل واحدةٍ صراخح مشرئب فى 

الجوارح للمسافات . 

الخيول . . بكلٌ ضربة حافر ملك , بحمحمة السفاد 

بطرارة الدمع ...... العشائر . 

بالندى ور وائح الطمى المبلل 0 كل ما ولدث 

نساء السبى , 

واضح من هذه المقاطع الاحتمالات المختلفة التى يمكن أن يتحول 

إليها المعدن . فى الاحتمال الأهل يظل المعدن لغزا غير محلول ؛ بظل 
الوجه حيرا وهر ينظر إلى السهاه . ويرغم مطالبة الشاعر لامرأة حلمه 
رشعره » بالاعتصام بوجه الحلم والاعتصام بطوفان القصيدة . فإنه 
يتشكك وبتساءل غير عارف بما تخبثه له المقادير ؛ هل يظل البتفسيج 


الحلم والكيمياء والكتابة 


والدم المخبوه مئل الطفولة ‏ إمكائية التوالد والتفجر والروائح والألوان 
اللجميلة ‏ فالما ومطلقا ومنشورا ؟ أم أن الفزع المقيم نحث فراشهما هو 
الذى ستكون له السيادة ٠‏ فتكون الحياة متشابكة كالخطوط القديمة 
والحلد القديم ورائحة الصمغ القديم ٠‏ ريكون إيقاع الفزع هر 
الإيفاع الخليفة لإبقاع فرح الطفولة بالفتحى والليل ؟ أى حل 
سيكون ؟ وأبهها سباق ؟ الاحتمال الثان ٠‏ الذى هو عنصر الفزع . 
كامن فى المفترح الأول أكثر من عنصر الفرح 


لذلك ياعيل الشاعر العنصر الفاعل فى الاحتمال الثاني المقترح فى 
التبابة المقترحة الاولى ( الفزع ) ويطرحه أولا ؛ ويرجىء الحديث عن 
العنصر الفامل الثان فى العاية المقترحة الأولى . ويجعله محتتم 
القصيدة . الهابة الثانية المقترحة تحملها تعبييرات وصور مشل 
( الرمال ‏ استفها ‏ العصف ‏ الجزيرة ‏ صنصف ‏ دشداشة 
الزهر الجهول ‏ السبى ‏ الإماء ‏ المخصيان ‏ فقر مزهؤب الجوع 
الذبح ‏ يزبد ب والزجاجة كيمياء للتلافيق القديمة والجديدة ‏ هاهو 
شعب ند أغلفت دونه سرحمة الحلم ‏ الدمع العسريق ‏ الكتتب 
الصفر ‏ رائحة الصمغ ‏ احتهاء الوشم بالنسخى والكول - تندلع 
المخطوطات ‏ روائح الزنجار ‏ خشب الأقلام ) , 


والمحصلة العامة هذه الصور والتشبيهات والمفردات هى أن الواقع 
الذى يمكن أن نميل إليه واقع منفل بالقيود . وغارق فى التخلف 
والجهل والفقر والمرض ؛ ممتمع يحتمى إزاء الحاضر والمستقبل بكل 
فشور الماضى الراهية وأطلاله , ويغفل عن كل ما كان يمكن أن يكون 
فاعلا ومؤثرا وإيجابيا من ذلك الماضى فى بنية الماضر ومستقبله , 
ويكون الشعور السائد عل العنصر الإنسالى الفاغل فى الصورة هر 
الزهو الجهرل , والتلفيل , وعدم القدرة مل الحلم أو الفميل 
( الخصيان ) 0 والإغراق لل الدمع 03 والبكاء عل الماضى والاكتفاء 
بالقهوة والتبغ » والعكرف عل المخطورطات الصفر ؛ عقول الماضى 4 
وئرك كل ما تهمر به عقول اليوم . وزجاجة الكيمياء هنا إشارة إلى 
الدوارق وأنابيب الاختبار التى نحدثك فيها التفاعلات الكيميائية 1 
التفاعلات التى نحدث هنا بين تلافيق قديمة وتلافي جديدة . وليس 
هناك عنصر معدى فاصل بشكل إيمابى واضح فى الصررة هنا ؛ 
فالشمس/ النار تأق مرتبطة بالجوع والذبح ؛ هى شمس ذبيحة 
« فرفرت ؛ ؛ والزجاجة زجاجة للتلافيق ؛. والمزئجار ( كاربونات 
النحاس القاعدية 0 النى تمترى عل ماء التبلرر . ويكون لونبا اضر 
بميل إلى الزرقة ) هو العنصر الكبريتى النارى الواضح فى هذا المقطع ؛ 
لكن روالحه تال مندلعة من نحت جلد الشعب الذى أغلفت دوله 
أبواب رحمة الحلم : ومرتبطة بالدمع والكثب القديمة والصمغ وعدم 
الفعل . وف النباية المقترحة الثانية ( التى هى الثالثة ) نحضر عناصر 
الالوان النارية الحمراء والبنفسجية والدمائية بشكل واضح ٠‏ ونحدث 
عملياث تحريل وإبدال فعلية فى صورة مقايضة ومراهئة اجبارية . تقوم 
بها العناصر الإيجابية التى يقترحها الشاعر كى نحل مكان عناصر أخرى 
سلبية . وتكون زجاجة التفاعلاثت ؛ ليسبث هى هذا الإناء الصغير بل 
الصحر/ الافى . والزجاجة هنا تتقد بالتفاعل . فتحضر صور 
ومفردات ( زجاج الصحرة يبرق بالبتفسج والدم ‏ المراهئة ‏ صفر 
الدم ‏ الأفق ‏ الاهلة ‏ الموارح ‏ الفيسول ‏ ضرية حافر9 
جمجمة ‏ قبيلة ‏ العشائير ‏ الندى ‏ الطمى المبلل ) . ويحدث 

م1 


شاكر عبد الحميد 


إبدال بين عناصر وعناصر . فتمتص عناصر وتختفى , وتاق عناصر 
ونسود ( بدلا من البنفسج تأن صفور الدم ؛ وبدلا من الغيوم يأن 
صراخ الجوارح الكاسرة ؛ وبدلا من الملوك الذين بجلسون فى القصيدة 
على عروش احفر ؛ القبور . تأق ضربات حوافر الجياد بملوك آخرين 
أكثر سام ؛ أو بدلا من حمحمة السفاد تأن القبائل ١‏ وبدلا من طراوة 
الدمع تأن العشائر ؛ وبدلا من الندى وروائح الطمى المبلل يتم 
إطلاق حرية كل نساء الارض اللاثى تم بيعهن حتى الأن . والعناصر 
كلها قائمة رمطروحة فى مقابل بعضها البعض ؛ فى ساحة المقايضة , 
والشاعر يلجأ هنا إلى قلب النسق المألوف , الخاص بما هو أعل وما هو 
أدنى , حين يؤخر المتروك ( فالشاعر هنا يؤخر المقدم ويؤكده ويرفعه 
إيمانا منه بالقيم الفاعلة له . والمطلوبة منه ) . والحركة المسيطرة عل 
هذه النباية المقترحة هى الحركة /الفعل , الحركة /الإيجاب , الحركة / 
الإبدال 8 الحركة / التغيير . وذلك بمحاولة إخفاء كل العناصر السالبة 
فى الاباية الثانية بعناصر أخرى إيجابية مغايرة فى النباية الثالثة . وفى 
حين تغيب عناصر المعادن الفاعلة فى المفترح الثاى يكون عنصر النار 
هر الاكثر فاعلية وبروزا فى المفترح الثالث , وتمثل هذا العنصر صور 
أخرى بالإضافة إلى صقور الدم وصراخ الجوارح وجمحمة السفاد 
وربات ححرافر الحياد . ومن قبيل هذه الصور نجد ( الضحى يعلو# 
صراح الريح - الافق الزجاجة ‏ الزجاجة بيئنا اتقدت بصمت 
زواجنا السرى ) . ونجد ما يشبه هذا المقطع فى مقاطع أخرى من 
قصائد الديران . مثل قول الشاصر فى نصيلة د محنة هئ 
القصبدة , : 
. كانت رقصة الربح دُوارا قُلبا يربط بين 

الأفق والطين . 

فضاءاتُ الرمادى النسيج الفسححت 

يعبرها وهج الإضاءات . 

أم غابةٌ من كل زوجين ؟! 

وهل هذا الفضاء/سيرة 

للشجر المقبل . مرمى لرشاقات 

النبال . الصبحة المرسلة الرجح. 

وإيذانٌ بونت الفئح ؟! هل 

هذا الفضاء/قبةُ الرحمة بالخلق أم. 

الأمة فوس ودم ينزف من 

أجوازه مدا وجرا ٠‏ شهقة سوف 

تكون الشهداء ؟! 

أمة مستورةٌ هذا الفضاءً القبدٌ ؟! 

الارض الخلا /رخطوةٌ فى 

الفلك الدائر والثارٌ الموايتٌ ؟! 

كلام نحته تَذْاوْبُ الأنجمٌ والشمسٌ 

وأمداءً الجلاميد ولا نحمله غير القصيدة | 

برغم علامات التساؤ ل والتعجب التى تميط بكل هذا المقطع فإن 
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العناصر الفاعلة الغالبة عليه تشير إلى الانجاء الخاص الذى يتبناة 
الشاعر لإحدى المواد الفاعلة فى الإكسير الخاص الذى يمكنه أن يمول 
المعادن الرديئة إلى معدن نفيس هو الذهب . فنحن نجد هنا : ( وهمج 
الاضاءات ‏ نار الافرع ‏ الفلك الدائر النار المواقيت ) . هذه 
الصور تأنى ممتزجة بصور أخرى لها دلالاتها وصلاتها الخاصة بالصور 
الكبرى التى نحركها الثار ؛ فنجد صورا مُثل د رقصةالربح » التى تربط 
بون الأفق والطون والفضاه « سيرة للشججر » ومرمى «لسرشاقات 
النبال » . وى هذا إحالات للحروب العربية القديمة وذكرى زرقاء 
البمامة ٠‏ والصيحة المرسلة الرجع إحالة لصيحة التكبير فى الحروب 
الإسلامية ٠‏ الآمة فوس ودم ينزف مدا وجزرا . كلام تحنه تذّارب 
الانجم والشمس »؛ . ويلبئى تحديدنا للعنصر المحتمل الغالب . ومن 
ثم للإجابة الممكنة هنا على ما يتضح من خلال مقارنتنا بين ما يضعه 
الشاعر من احثمالات إجاباثٍ لاسئلته فى صورة مثل ؛ 
وهل هذا الفضاء /سيرة 
للشجر المقبل . مرمى لرشافات 
الثبال , الصيحة المرسلة الرجع 
وإيذدان بوقت الفتح ؟1 
هنا نجدد أن النساؤ ل غير موضوع فى صورة ‏ إما . . أو؛ ؛ ليسث 
هناك مقارنات بين احتمالين أو عدة احتمالات للإجابة ٠‏ هناك ففط 
احتمال واحد مطروح بأشكال محتلفة وخصاط بكلماث ذاث ظلال 
بخاصة ( سيرة ‏ رشافات النبال ‏ الصيحة ( المرسلة  )‏ ( إيذان ) 
بوفت ( الفتح ) وهى الصور التى تشير إلى الإجابة المحتملة للسؤ ال . 
وى صورة أخرى يرد أكثر من احثمال للإجابة 0 ولكن أحد 
الاحثتمالات يكون مركبا له أرجه عدة بينم| الاحتمسال ب 
أر الاجتمالات الآخرى ‏ يكون محدودا مقيدا عابرا مثل و هذا 
الفضاء/ قبة الرحمة بالمخلق أم الأمة فوس ودم ينزف من أجوازه مدا 
وجزرا ٠‏ شهقة سوف تكون الشهداء ؟ ١‏ ) . 
ولسنا فى حاجة إلى تفصيل القول بأن ذكر الشاعر للصور ( قبة 
الرحمة بالخلق ) قد جاء فى بدابة التساؤ ل كاحتمال سريع وعابر ومربح 
( فبة الرحة ) بينها جاء الاحتمال الثانى المتراكم ( فوس ودم يئزف ‏ 
شهقة سوف تكون الشهداء ) أكثر ضرامة وعرامة وووفعا ونأثيرا , مما 
يلفتنا بشكل محدد الى الانجاه الذى يشير إليه سهم الشاصر . : 
اجرب 0 الصراع , الثار , المقاومة 0 التمرد ٠‏ الإبدال , النقض ٠‏ 
التغيير . التجديد . نفض ماران عل العقل الفردى والجماعى , 
الثررة . 
ومشاهد فصائد الديوان ولوحاته تدور على ساحاتها رداخل إطاراتها 
أفعال ذات دلالات خاضة : الحلم ب الجنس ب الحرب ‏ حركة 
الكواكب ‏ كيمياه التحويل ‏ الكتابة 0 هذه كلها مواد تدعلها النار 
الطبيعية أو المجازية , وكلها تفاعلات تدور بين عناصر تفعل 
وننفعل , وكلها تكرّن عناصر يرى الشاعر أنها ضرورية كى يتكون 
ذلك الإكسير الخاص الذى تقوم عليه رؤ يئه : الوحدة العربية . المواد 
الاساسية المتفرقة لكيمياء الخيال الشعرى هنا هى الدول العربية المعبر 
عنها فى شكل معادن أقل درجة وأقل كفاءة . ولكن فى قلب هذه 
المعادن تكمن إمكانات للتغير والتحول . هله الإمكانيات تمتاج الى 


إكسير يمرا من حالتها الراهئة إلى الحالة المثل . الإكسير هو الوحدة » 
والوحدة تأن من خلال مجموعة من النشاطات والطاقات الفاعلة التى 
طرحها الشاهر قضايا مسلم بها برغم وصفه لما إطار من 
التساؤلات . هذه النشاطات والطاقات الفاعلة منها الحلم بالخروج 
من وضع سىء إلى وضع أحسن , والحلم هنا مأخوذ بأبعاده المجازية 
أكثر من الاتكاء فقط عل أبعاده الليلية الخاصة بالنالم وحده ؛ فالحلم 
هنا حلم جماعى . وما لم يتوافر هذا الحلم بما هو شرط أساسى يصعب 
الرصول إل الإكسير ؛ ثم البئس والحب والتواصل 0 واجيار كل 
السدود أمام التراصل . والتحفق الكامل أمام كل الأفعال الإنسانية 
الإيجابية الفمالة . ٠‏ الانا» لا يتحقق الا بالأخسر . والآخر شرط 
مرورى لوجودنا : الانا؛ , ووجود الآخر يجب ألا ينفى وجود 
« الأنا» بل يؤكده . وإذا حدث هذا النفى المتبادل بين « الأنا» 
والآخر حدئت الفرقة والتباعد والتشتث والافتراب . أما اذا حدث 
الاعتراف العميق المتبادل بينهها ؛ فإن ذلك يكون طريقا للحس والفهم 
والشعور المشثرك . بحيث تشعر ٠‏ الأنا ؛ أنها الآخر . ويشعر الآخر 
أنه و الأناء ولا تكون هناك فى خطرة متقدمة لا دأنا) 
ولا «آخر» . بل نحن « الجماعية ؛ , وائتهاء الشاعر كما هو واضح 
من الديوان للفقراء وللجماهير وللشعب . 

المكون الثالث النشط الفاعل فى أكسير رؤ ية الشاعر هر كيمياء 
التحربل ؛ عملبات التحوبل ؛ فللحلم كيمياؤه . وللجس 
كيمياز» . وللحب كيمياؤه . وللتفاصل الاجتماعى كيمياؤه ؛ 
وللخيال الشعرى كيمياؤه ؛ هله الكبمياء هى معاملة خاصة لمناصر 
التفاعل من خلال عمليات خخاصة , الاداة الخاصة فى الرؤية هنا 
ليست التبريد ولا التكليس ولا التشميع ولا التخثير ولا التخمر 
ولا غير ذلك من العمليات الكيمائية ؛ العملية الاساسية هنا هى 
الإحماء والاحراق والإذابة والصهر . وذلك بتأثير المادة'الأساسية 
الفاعلة الأول فى رؤ يته وهى الئار . هله النار تمتاج عند مرحلة معيئة 
إلى الماه ٠‏ فيكون الدم ونكون الحسرب ‏ الثورة ‏ التمرد ‏ نطوم 
القيود . والعملية فى جوهرها عملية بحث يقوم بها الشاعر عن ذائه 
وشخصيته المميزة من ناحية , وعن الشخصية القومية العامة الى نضم 
كل الشخصيات من ناحية أخرى ؛ إيمانا من الشاعر بجودة المسدن 
العربى وأصالته , التى تخفيها عوامل تاريخية وسلطوية ممتلفة . 

لكن يظل هناك أيضا مكون رابع أساسى يدخل فى تكوين أكسير 
الخيال الشعرى وأيضا ا حسى القفسومى الوحدرى . بل وايضا 
العمليات والنشاطات الاخمرى الفاعلة فى ( الحلم ‏ الحب والشبق ‏ 
الكيمياء ) ؛ هذا المكون هر الإبداع ؛ هو الكتابة ,» وهر العنصر 
الاخير الذى تختهم به هذه الدراسة . 
4 الكتابة : 


الهاجس المسيطر عل الخيال الشعسرى هنا كما رأينا هو هاجس 
السراع ؛ فيه يكون التطهير . وبه يكون نفى التخلف , وتحقيق 
الذات , والكتابة ذاتها نوع صن الصراع ؛ صراع الكاتب مع ذائه ومع 
كل العوامل التى نتحارل إحباطه وقهره ٠‏ وصراع مع عملية الكتابة ذائها 
أثناء فعل الابداع . ثم صراع من أجل توصيل ثوانج هذء العملية إلى 
الآخر» الوجه الآخر الضرورى لعملية الكتابة . خلال ذلك تكونث 
الكلمة « هى الوجه الآخر للوافع ‏ العمل ؛ وأن لا نرى الصلة بين 


الحلم والكيمياء والكتابة 


الوجهين , يعنى أنئا لا نرى الوافع , ولا اللغة . وعل هذا يكون كل 
ما يربط الحياة العربية بالممارسة العملية إحياء للعمل وللكلام فى أن ؛ 
فليست المسألة إذن أن نفاضل بين العمل والكلام . وإنما أن نخلق 
التكامل الجدلى فيها بينهها 69 , 1 
كتابة القصيدة عند عفيفى مطر فعل خخاص من أفعال الحياة 0 نم 
يكن هو أكثر أفعال الحياة خصوبة وعمقا ؛ فالشعر مثل التصورف 
والخبرة الديئية والخبرات الفنية الأخرى العميقة. وكل حالات الحدس 
والكشف والابداع 0 إيغال فى الداعل بهدف فهم الداعل والخارج 0 
الغمار فى الذات مبدف نحديد علافتها بالخارج وتعمقها الوعمسن 
التواصل والجسدل بين الذات والذاث . وبين الذاثت 
الجديدةوالموضوع , إن الشعر هنا .: كالحلم ؛ ‏ يخترق واقع الذات 
قبل ( ومع ) مصارعة وافع الخارج 2450 . بريد عفيفى مطر من 
القصيدة أن تكون مفجرا لركود الواقع . ولغما فى سكونية الخيال ٠‏ 
والواقع عنده مرتبط بالتاريخ , والخيال مسرتبط بالذاكرة ‏ والشعسر 
مرئبط بالمعرفة(6*) ؛ القصيدة هنا تكون بمثابة الاختراق . اتراق 
يتجه إلى الواقع لكنه يبدأ باللغة ؛ ‏ فاختراق وصاية اللغة ورسوخخحها 
حتم نفرضه ضرورة التطور وحركية الإبداع ,4*0 إن الكلمة عند 
عفيفى مطر : ليست مجرد أداة للترصيل , فهو يخلع عليها داسة 
التكوين والتأسيس ليصعد بها إلى مرحلة النقاء والخلق 2400 . إن 
الشعر هنا يكون مثله مثل كثير من أفعال الحياة ٠‏ جدلية هدم وبناء 0 
هدم من أجل البناء الم هدم البئاء الجيد كى يؤسس عليه بناء أفضل 
مله :؛ #.فمن خطام الوافع ٠‏ وفردية الاشياء . وتفككاث العشاصر 
والعلاقات , وإعادة صياغة كل ذلك ؛ ولق المسافة الشعرية بيبا 
نخلق الفجرة والهوة , التى يكون العبور عليها هر الدهشة وشرح 
الإخسآس بالمخطر والذاتية ؛ وهذا تحرير للحواس ونحرير للممارسة 
الإنسائية فى العالم » وإعادة نحديق فى المسلماث والثوابت :40 
فى شع رعفيفى مطر تكون بداية الحلم قراءة والحلم ذائه قراءة ٠‏ 

وحباية الحلم قراءة » ونكون العودة للتراث قراءة ٠‏ وظهور الشمس 
قراءة » خروج الناس قراعة . ملاحظة الواقع قراءة . كها أن العشق 
يمكن أن يكون نوعا من القراءة مثلما يمكن أن تكون القراءة نوعا من 
العشق , 

للعشق واحدة ا 

أرأيت التفات العبامة !1 , ١‏ 

تبغ وجومٌ يصاوله . الكحل واللهب المتوقدٌ 

نحت النطاقين يبتدران القراءة 

والشاعرٌ اقتعد الأرض وهى على 

هودج خشب يكشف الشمس والماة عن 

برعم موجةٍ ؛ وهى تنصت ١‏ 

ترمى الستائرٌ ورد من الظل والنور فوق الحوائط ٠‏ 

والأرض مُشتَبِك من غصون 

الدوائر والورق الزخرق 

اشتباك من الجر المتوهم يشالف الطير 

هرج الغزالات , أحصنةُ الرجز ؛ العرى نحت 
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شاكر عبد الحميد 


السماء الوسيعة . 
من قصيدة ( لا الرابية ولا النجم ) 

يقابل الشاعر هنا بين عالم الغزلان وعالم البشر ؛ بين غزالة 
الصحراء وغزالة آدمية ؛ أمرأة يوحدها الشاعر بغزالة الصحراء . 
فتكرن هى غزالة الصحراء ؛ وقد جاءت بخفتها وجمال عينيها ورشاقة 
جسمها ؛, لتحل فى هيئة أمرأة يعشقها الشاعر . نبادره بالقراءة بعينيها 
اللتبن تومضان خفية تحث النطاقين ٠‏ فيشتعل الشاعر كتابة ؛ وتتشكل 
عوالم من الكتابة البصرية النى نحبط بها عوالم من الظل والنور . كثابات 
تتكون من عوالم الطبيعة ( الشمس - الماء ‏ الغزالات ‏ الغصون ‏ 
الطبر السهاه الوسيعة ) ومن عوالم أشياء اصطلعها الإنسان 
( الستائر الورق الزرفى ) لكنها تتحول إلى عالم من الأشياء الحية ‏ 
فالورق الزخرفى الذى رسمث عليه أشجار بتحول إلى شجر حى 
ينبس بالاخغضرار . يستألف الطير كما فعلت اللوحات المثفئة فى تاريخ 
الفن التشكيل ٠‏ وتتداخعل العوالم فيمتزج العالمان الطبيعى والصناعى 
ونتكرن حالة شاملة من التشكيل الحمالى للوحة حية . واللوحة هنا 
منظور إليها من خلال عيون الحبيبة/ الغزالة النى ثرنو ونحدق ؛ إلى 
عينى الشاعر وقد اقتعد الأرض بينها هو ينظر فى عينيها . بقرأها , 
فنتشكل عوالم ودب الحياة 5 الطبيعة الصامتة . ومن خلال هذا 
التفاعل الليدلى بين قراءئين تكون الكتابة ٠‏ هنا يواجهنا الماه ممتزجا 
بالنار بالدم بالعشق بالحرارة , بالدييب بالخط باللون , .وبالدبيب 
الناسغ المتوهج فى عروق البشر يستقدم الحياة ويستقددم التلافن”: 
عرس يتجسد خسارج اللوحاث أوتى باطن التوهم . أوفى أعماق 


الخيال . لككنها فى جميع الحالات تجعل الكتابة/ العشق حفيقة حية 
لا تقبل النفى أو المجادلة : 
ياامرأة الخضرة الغامضة 


تكتبيننى على الثراب فتمحوه الزبح : وأكتب التراب 
عليك وأدفن نفسى فيه حضارة عشنٍ مطمورة 
تنتظر الحفار ين وننتظر ميقات الالكشاف 


للشسمس والريح وقراءة البشر 
من قصيدة ( امرأة تلبس 
الاخضر دائما ورجل يلبس الأخضر أحيانا ) 


يقارن الشاعر هنا ببين حالشين متكاملئين من الكتابة ٠‏ برظم 
تعارضههما ١‏ فسوجود إحداهما شسرط لوجود الأخرى . وإن ظلت 
أحداهما أكثر بقاء أو خلودا ؛ أو ظلت الأخرى أكثر خفاء وهرويا . 
امرأة الحلم . خضراء العينين . شمس الحلم الخضراء . رعندما تبدأ 
كتابتها للشاعر . عندما تبدأ زيارتها له , عندما تراوده فى حلمه . 
يكون حضورها سريعا كالحلم يمرق فى جوائح الظلمة الداكنة ؛ يكون 
رصائا له ٠.‏ حضررها أمامه مثل حضور الكثابة الترابيية على أرض 
ناوشها الربح السريعة العاصفة ؛ أما كتابته لها فهى كتابة نحتية ؛ 
كتابة تمتد إلى الاعماق وتقيم لى الاعماق . وتنتظر الكشف عنها كما 
نننظر التمائيل المطمورة مئذ آلاف السنين من يكشف غنها . الكتابة 
هنا ليسث كتابة سريعة ولا عابرة ولا ترابية ٠‏ بل كتابة يمتزج فيها ماء 
عجن مادة الثمائيل بنار إحراقها الصناعية . أو الطبيعية الكامنة فى 


كما 


باطن الأرضص . الكتابة الاولى نمضى . والكتابة الثائية تنتظر الكشف 
عنها ؛ وهذه الكتابة الثانية لا غى طا عن الكتابة الأولى , لأنها كثابة 
هها وبها وعنها ومنبا . وانتظارها دائم ها وبحثها لاهث عنبا . لأا 
كتابة بالحلم وعن الحلم وى الحلم . ومن خلال خطفاته تكون بروق 
القصائد هى كتابة عن العشق أو عشن من خلال الكتابة . وكل 
الحالات فى الشعر قائمة ؛ فهناك كتابة العشن وعشق الكتابة وكتابة 
عشق الكتابة وعشق كتابة العشق , كثابة وعشق يصسح وسيطههما 
الحجر . حجر الولاء والعهد ؛ الشعر . ذلك الذى كتب له الشاعر 
القصيدة النى نكاد تكون سيرة ذائية وشعرية له . وهى قصيدة ؛ غنائية 
حجر الولاء والعهد » : 

من يرحمٌ الحجر المقدرٌ لغوايات انبمار المصف 

أسئان الرياح مبارد البحرٍ الدؤوب ؟ 


ها هو الحجرٌ المؤطأ للمطسر 
تتخدّد الشمس الثقيلةٌ وجهه ويشيعٌ من 
عجلاتها طحن الصّريفك 
وسسيرة الحدجر استقامت وجهة مفتوحة 


الصورة البصرية المتشكلة أمامنا الأن هى صورة تتراوح بين ذات 
وبوضوع , الذاث هى الشاصر وهو يخاطب نفسه من خلال 
الموضوع ؛ الذى هو الحجر الموجود أمامه ٠‏ فى مكان مفتوح شاسع 
ثتقاذفه فيه عوامل الطبيعة المختلفة , من عصف ممر ورباح مسعورة 
وبحر هائج الأمواج . وينوحد الشاعر بالحجر. فيكون هو أيضا 
معرضا لكل أنواع ثورات الطبيعة . لكن إذا كانث الطبيعة المهاجمة 
لحجر الصحراء طبيعة خارجية فإن الشاعر هنا يتعرض أكثر لثورائه 
الداخحلية ؛ للغوايات ١‏ فيفع بين شفى رحى الصراع بين قوى تجهب 
وفرى نبعد ١‏ فوى نمىه وتضغط وقوى نروح ونشد ١‏ قوى توثر 
داخلية وفرى ضصغط خارجية ٠‏ أثناء وقوعه بين هذه الموجاثت الصراعية 
يتساءل الشاعر عمن يرحمةه , فيبدأ الشاعر فى اكتشاف ذائه بشكل 
أعمق 1 ليس هو حجر الصحراء المنعزل السالب المتروك نهبا وضصحية 
لعوامل الطبيعة . بل هو حجر فاعل ؛ حجر يأخذ ليعطى ريعطى 
أكثر ما يأخذ ؛ حجر قادر عل التغيير والتحويل . هنا يكون الترحد . 
الثان للشاعر مع حجر الفلاسفة ٠‏ وتسمر على الحجر الأول أمطار 
السهاء ٠‏ وتسكن الشمس جرائحه فيتحرك الحجر . يصير أداة طبحن . 
ونحويل ٠‏ ومثلما حول الطاحونة الفمح إلى دقيق كذلك يمول الحجر/ 
الشاعر هنا عوامل الطبيعة وقوى الغواياث الى مادة للخلق والتكوين 
والإبداع , بمجىء الشمس توجه الجر لوحهه ؛ بمسيرئه فى تجاه 
عناصر التحويل . مادة التحويل , آلية التحويل . يتحول إلى حجر 
فلاسفة ( الطحلب البرىء ‏ الكيمياء ‏ الملح المقطر ) أداة صاهرة 


ونافعة للبشر ٠‏ تكون المواد الأساسية للتحوبل ونحربك الخيال 
الشعرى , هنا فى هذه المسيرة هى ( نار نبجس أو مياة تنفجر ) وهما كها 
ذكرنا العناصر الأساسية للخيال الشعرى لدى عفيفى مطر . 
يتحول الحجر هنا إلى مساحة فضاء شاسعة وفاعلة مفتوحة 

للطحالب البرية وللشمس وللماه ولكل كيمياء وعمليات المزج والصهر 
الكتابة المسمارية والهيروغليفية القديمة , بتحول هنا من أداة مستقبلة 
سالبة يقع عليها فعل الكتابة إلى أداة إيجابية فاعلة ومؤئرة : 

من يرحم الحجر ايا تحث ذاكرة الطفولة صهوةٌ 

أوفى قرابات الصبا ايت الأليف 

غير القصيدة ؟ 

من سواها 

حون يدخلها الحججر 
منكشفا عن وجهه الحجرى ثم يفم فيها !! 


حجر الكتابة هو صهرة الطفولة . ذكربات الطفولة , لوحة الكتابة أيام 


التعلم الأول فى الطفولة . مهرة الطفولة النى امتطاها الشاعر فعبر بها . 


وعبرث به إلى الصبا . ثم هوبيث الصبا الأليف , البيت السكن الذى 
سكنه الشاعر . أو البيث الشعرى الذى سكن فى الشاعر وسكن فيه 
الشاعر رعاش فيه زمناً طيبا . تشكل هله الذكريات مادة خصبة 
لإبداع الشاعر . وفيما بين الطفولة والصبا . الأوفات الجميلة الماضية 
والحلم المراومغ المخائتل المعاود سر الانفضاء . لك الذكرياتا النى 
تحنضرها الأحلام إلى دائرة الضره أكثر من غيرها ‏ تلك الذكريات 
المنسية والمكبوتة التى تتفجر عبر الحجر ( الشاعر ) . وشو حجر 
الكتابة يعتلى الشاعر صهرة ويكتشف أن هذا العصف الداخل 
المهمر ؛ القصيدة . هى الوسيلة الوحيدة المثاسبة له خلال حركة 
مقاومته لكل أشكال العصف الخارجى , والقصيدة قد نكرن موجردة 
مكتتوبة طازجة مهيأة فابلة للكتابة ليست فى حاجة الى دخول الشاعر 
ها . يدخخلها الحجر فتسكن فيه وتكتب فوقه ومن خخلاله . ليست هى 
التى تدخل الحجر بل هو الذى بدخخلها ويفيم فيها . القصيدة موضوع 
للدخول ٠»‏ مرضوع للفعل ؛ موضوع للعمل ٠‏ ليست سهلة ومتاحة 
إلا لمن يدخلها ويمتلكها . لاندين إلا من يعرف سرها المراوغ ٠.‏ 
والحالة هنا ليست قابلة لتأوبل واحد بل عدة تأويلات . فربما كان فى 
قول الشاعر بأن القصيدة هى رحمة للشاعر أنه يحتاج أن يكون ثمائلا لها 
متصفا بحجرية الوجه . صلابة الوجه . والوجه هنا قناع الشخصية 
أر علامة عليها . الشاعر يجب أن يكون صلبا مثل القصيدة ٠:‏ ومن 
خلال صلابته يصل للرحمة المقابلة للصلابة ؛ « فلافسر لا لشىء 
إلا لكى أكون رحيها ؛ كما فال هاملث . أو ربما معنى الصلابة هنا هو 
معنى صلابة موقف الشاعر وصلابة شعره . وربما كان معنى الصلابة 
هوهله اللغة الشعرية الشبيهة بالتمثال الذى يشق الفضاء فى حالات 
كثيرة عند عفيفى مطر , لأنها مدببة ومقتحمة ؛ ورما كان معنى الحجر 
( الشاعر ) هو الذى يدخل الفصيدة وليسث ( القصيدة ) هى التى 
تدعل . إشارة إلى إفتناعات الشاعر الخاصة حول نظرية الإبداع فى 
الشعر . فالشعر معائاة واقتحام ودخول انفعالى وعقل وجسدى إلى 
عالم الكتابة . وربما كان العكس صحيحا أيضا . أى أن دخول 


ضام 


الإنسان إلى مكان فد يكون لأن هذا المكان يتسم له ؤربما يتسع لغيره ه 
كها أن دخوله إلى هذا الكلن يمد أسول بطيعة لحان ميل لكان 
إليه ٠‏ فالشاعر يدل صيدثه لأنها جاهزة ومهيأة له ٠‏ أى أنها تكتمل 
بداخله بطريقة تلقائية وطبيعية وما عليه إلا أن يكتبها . لكن هذا 
المعنى يتضمن بداخله نقيضه أيضا ؛ فقد يعنى ذلك أن ماقبل الكثتابة 
( ماقبل الدخول ) أكبر من حالة الكتتابة ( حالة دخخول الحجر 
للفصيدة ) , وأن ما يتحقن مببا كتابة هو أفل بما هو موجود منها حالة 
وإحساسا ؛ وهذه كلها احثمالات فائمة وهى تكشف عن عم النص 
عند عفيفى مطر واتساع دلالته , 
دَوٌرْتُ وبجهُ حصاتِك الصِوَانٍ أعلكهًا 
وشمس التيه والظمأ الرفيقان -, ' 
أرئميت على وجوهك فى الفلاة ٠‏ 6 
طرق التحير ٠‏ لبأة سرية نخَفى وتُسْفِرٌ فر 
حينها سَمْئكٌ الحجرٌ الأميسن 
ياشعر , واسئديرت أحلام الصبا وروءاه ؛ 
الشعر هنا سيرة ذاتية ؛ محاولة لكشف أعماق الذات وتمقيقها . 
كانت صحراواث الحياة ذات شمس وطرق مغيبة ( تيه ) وظمأ . كان 
الصعرد صعب المرئقى هذا الظامى م الجائع الهم المستكشف 
المستطلم الفضول للفهم والمعرفة يتقلب بين الأبام والحوادث 
والفضول واللخفبراث 5 كا يتقلب الحجر فى الفلاة فى يوم ربح شديدة 
عاتية . تفئحت ممه ظرق التحير , والتساؤل وصدم اليقين ٠‏ 
والدهكة والحبرة والانبهار . والأسرار النى تفتحت معه ؛ تومضص 
وقضى وتختفى لتعود فى أشكال أخرى متغيرة . هذه الخيرة الكلية 
الفنية شبه الصوفية هى خبرة خملق إبداعية تلاحظ فيها الدات 
أعمائها 5 وتتأمل'باطنها وتسكنه اسرارها رائحة التراب ومطر التذكر 
ونار الحلم وهواء الايام ٠‏ كلها نجىء وتتشكل خالقة عوالم مثمايزة من 
العناصر ٠‏ التى يكثفها الحجر ( الشاهر ) , ثم تمرج منه وحموله 
مشكلةٌ كلمات تبدو فهها الفوضى المنظمة والنظام الفوضرى : 
ميث الاقامة فيه هرولة التشكل 
انك الفوضي اللي بلاقلا 
فلت للحجر الذى استسلمتٌ فيه : 
أعن دمى , وافئح عل بوجهك المسكونٍ 
بالقول التقيل. 
وحين سميتٌ الفواصل فى الكلام , 
حجرأ 6 وأعلنثُ الإقامة فيه سميثُ الظلامٌ 
نجرأ نحاسياً وفوهةً بندقية مير 
ونحصنتٌ تفعيلةٌ الرجز المراهق بالتشار 
الوجه فى جو ع الزحام 
وأقمث فيه . 
هذه كتابة عن الكتابة . هذه كتابة عن تاريخ الكتابة ٠‏ كتابة عن 


م1 


شاكر عبد الحميد 


كيفية نطور الكتابة لدى الشاعر فى مراحل مختلفة من مسيرته 
الإبداعية ٠»‏ ما بين مرحلة كانت هى مرحلة الافتداء والمتابعة والتعلم 
من الآخرين ٠‏ مرحلة كان فيها الشاعر هو الظل/ الرماد/ الأثر . 
د وللمث الرماة . . . , طعمنه كسرا ولذت به : حين كان يظن هذه 
مرحلة ٠.‏ هرولة التشكل » ٠‏ ححيث كانت الفوضى المليئة بالكلام 
« صمنا ثقبلا » كما يقرل الشاعر . لكن هذا الصمث ما لبث أن 
انقشع حين بدأ الشاعر يطلق أسماءه الخاصة عل الأشباء ؛ حين بدات 
تتكون له لغته الخاصة وقاموسه الخاص ونتشكلان . بدأ هنا يسنى 
الأشياء بمسمياتها الحقيقية . حين بدأ ينظر إلى الشعر والشاعر على انما 
شىء واحد . لا انفصال بين ما يقوله الشاعر وما يكون عليه . هو 
حجر كما أن كتابته أحجار أيضا . أحجار نكتب عليها الاشعار 
وتحفظها فتظل قائمة بارزة غبر مطموسة . بدأت رؤيته للعالم تتشكل 
وتتبلور ؛ عالم العلامات بدأ يعنى أكثر مما يشير . فالنجمة النحاسية 
وفرهة البندقية « يقابلان الظلام/ الظلمة/ العدوان/ القيود/ القهر/ 
كل ما حد الئاس : الزحام /رالجوع الذى ينتسب إليه الشاعر ومئه كان 
وبه يكون . أطلق الأسماء الحقيفية على الأعداء والأصدفاء . وأحلام 
الطامعين وفتال الاهل وكل ما يحدث عل أرض الرطن . هنا أصبح 
ا حجر أداة عاكسة وخالقة من خلال الكتابة لكل هموم الشاعر وقبلها 
*موم الوطن . يكتب سيرة الشاعر الشعرية والحيائية كما يكتب السيرة 
العامة المحيطة بمسيرة الحجر : 
المج 
مشبوبةٌ خطوائه من نحث ذاكرة الطفولة 
لا يكف عن التخلع من مقالعه . وليس يكت عن 
حرث البسيطة والقصيدة , 
ليس من حى بجلجل صوته بمراسم الهدم 
المباغتٍ للقبيلة غيره 0 
يتعرف الشاعر القصيدة والقراءة والخبرة والشعر . الكتابة ٠‏ على 
بلاده وعل ألوان خرائطها الحقيقية وعل راباتها وملى انقسامها 
والأسوار القائمة المصطنعة بينها ؛ يتعرف أيضا الخريطة الشعسرية 
المحايثة له والسابقة عليه . يقر الحجر من خلال خطواته المشبوبة من 
نحت ذاكرة الطفولة » أن بتحرك ويقذف ويثور ويدمر . يتمرد وبحطم 
الكثير مما هو شائع ومستقر ومقيم فى الواقع وفى الشعره ومن هنا ينفجر 
التمرد صادما معريا من الواقع ؛ مفككا أطره . مستهدفا خخلق واقع 
مكتثر بالشموخ والتجدد ,(هث) , 
بكثر الشاعر فى هذه الفصيدة من القسم بالحجر. يبتهل له 


ويقدس ولاءه له . 

قدسث بيعته أقمث الحلف ما بينى 

وبين حضوره السسيال 

هنا يتحول الشعر إلى عقيدة ٠‏ إلى إله مقدس يقسم الشاعر أمامه 

عل الولاء له ٠‏ هذه الفكرة وعمقها الترائى الإنسان أيضا . الشعر 
هنا مثابة الإمام الشاعر ؛ القائد والمرشد والكاشف للسبيل ٠‏ وهناك 
نصوص كثيرة يقسم فيها جابر بن حيان بإمامه جعفر الصادق . وفيها 
كلها يطلب جابر من إمامه ألا يضلله وأن يبديه سواء السبيل . وقد 
كما 


كان جابر بن حيان نفسه يسمى من قبل الآخرين بحجر « الغلبة » 


ود حجر العين ؛ وو حجر الجا, )(44) , وكلمة الحجر تعتى المعدن ٠‏ 


وفى نراث العهد القديم يتم القسم فى قصة يعفوب ولا بان أمام كومة 
أحجار . وفكرة الحجر المرتبط بالقسم والعهد وعدم الحنث باليمين 
فكرة شائعة فى ميثولوجيا كثير من الأمم . وفى أغلب هله الحالات إن 
لم يكن كلها ؛ لم يكن ينظر إليه بوصفه مجرد كومة من أحجار . بل 
بوصفه شخصا أو روحا قويا أو إليها ينظر بعين اليقظة إلى الطرفين 
المتعاهدين ويذكرهما بعهدهما , وغالبا ما كان يسمى هذا الحجر بحجر 
العهد'؟) , 
هذه النرعة نزعة [حيائية ٠‏ تميل إلى خلع صفات الكائئات المية 
عل الأشياء الصامثة ٠‏ وإلى أنسنة الطبيعة وإحياء الساكن وتشكيل 
الأحاسيس المبهمة . وفى الإسلام هناك قصة الحجر الأسود الشهيرة . 
ويذكر لباشلار قوله فيم| يتعلق بحجر الفلاسفة « أن نع سال 
الحكماء . . . محفى نحث الحجر ؛ اضرب عليه بعصا النار السحرية 
فيخرج منه سبيل صاف 29١20‏ , 
كان : عفيفى مطر يدرك هذه الحقيقة . عن عقيدة قسمه وولائه 
للشعر والتزامه به كتابة : 
قلثُ : استمع هذى إضاءاتُ البكاء كتابةً 
وقراءة فى الدمع 
فاقرأ واستمة 
هذى غوايات الحجر 


تمتزج فى هذا المقطع وما بعده فى داخل القصيدة عناصر المخلق 
والئكوين ؛ عناصر الإبداع الأساسية لدى الشاعر ؛ فالبكاء الماء 
الدمع: ينهمر فتنولد منه طافات نضىء وتشع كنور النار. عل ضرلها 
َفرَأثاريخ الدمع العري « قراءة فى الدمع » ليست قراءة بالدمع ولكنبا 
قراءة فى : الدمع ؛ و« حول » الدمع ومن أجل تبفيف الدمسع . 
إضاءات الدمع تجعل قراءة الدمع ممكنة . الدمع /الماضى / الحاضر/ 
الواقع /الهزائم /الهجمات /البربرية /التفكك يحفر عل الذاكرة فيقراه 
الشاعر دمعا ويكتبه شعرا , ويلشزم بحجره الخناص بشعره . 
بشخصيته , بسيرته التى قرأها واستشعرها وفهمها وأدرك من خلالها 
عمق ولاثه لقسمه , ثم هو ينادى عل حجر الفلاسفة , الإكسير . 
الوحدة ؛ أن يكون أداة لتقوية الإرادة ول الشتات ٠‏ بناديه أن يكون 
أداة تحريل للواقع . تنبمر عليه الأمطار فتخترقه . إن الشاعر فى 
نبايات الفصيدة يتخيل كما لو أن الحجر الصامت الذى كان موجودا فى 
بداية القصيدة فد تحرل إلى عكس صورته , حجر حفيقى تتهمر عليه 
الأمطار مدرارا فتحدث فى صنفحته الثقرب فيتحلل ويتفكك ,٠‏ 
ويستمر هطول المطر حتى بجى ء اللبل ونعصف فيه الرياح اللامية , 
حينئذ يبدأ الحجر فى التخل عن حركته الثقيلة . عن ركوده والنتصافه 
بالوضع الراهن القائم المهين له . إنه يتحول إلى نار وتتفشح شفوق 
البرق فتندفع منها نيران وأضواء تصارع الظلام وتبدد الظلم » حينقل 
يكون هذا الحجر حجرا حقيفيا بمكن أن يتوحد معه الشاعر الذى 
أصبح حجرا حفيقيا والذى أصبح شعره أيضا حجرا حفيفيا ؛ نصير 
كل الأحجار ( المعادن ) احجارا حقيفية فاعلة ومؤثرة . من خيلال 
بوابات السرق يندفمع الكلام كصليسل السيوف ٠‏ صلصال الكلام 


النحتى البارز كالثمائيل الصرحية , الكلام الحاد الصلب الذى يعيد 
أحملام الشعراء القدماء , أحلام المجد القديم . أمجاد الأحلام وأحلام 
المجد . ومن شظايا الصمت ونثراته يبدأ الحجر مرة أخرى فى تكوين 
صيفته الجديدة , شكله الجديد . يخطو خسطرة كبييرة فى اتساع 
الكون . خطرة تبدأ بالنجوى ثم الإعلان . انه بجمع من الفشوق 
والشظايا والتنائر آية كاملة متكاملة تعلن ولادة الشعب الواحد ومجيئه 
الوشيك . وليست هذه القطوة الكبيسرة إلا مجمرع عمليسات أخرى 
كثيرة من ادم للتقاليد البالية ٠‏ تقاليد القبائل المنمزلة . ولقواق 
الشعر واللصائص التقليدية له . لقصيدة القبيلة ولقبيلة القصيدة ٠‏ 
كلام القبيلة لم يعد كافيا . ألوية الكسلام المتفجر من الحجر تسعى 
لنفيه , 


الكلام كبا يقول ابن عرى « صفة مؤثرة نفسية رحمائية مشتقة من 
الكلم وضو ابرح . لهذا فلنا مؤثرة ؛ كما أثر الكلم فى جسم 
المجروح . فأول كلام شق أسماع الممكنات كلمة « كن ؛ ؛ وما ظهر 
العالم الا عن صفة الكلام 9" , 

يكون الكلام عند عفيفى مطر أداة خلق وأداة ترحيد ( وانذر 
عشيرتك الأقربين ) وأداة صهر وأداة نحويل واداة إبداع وفعلا إبداعيا 
ونائجا إبداعيا وحالة عش ووسيلة كشف لما هو مكتشف', وما هو غير 
مكتشف ٠‏ لا قيل ونا لم يفل . يكسب الكلام كثيرا صفة الترحش 


فيكثر الحديث لديه عن د سعلاة الكلام » ؛ غول الكلام المتوحش ١‏ 


الذى يظهر ويخميف ويفترس 0 وكذلك عن د الوحش الكلامى المدجج 
بالكو والنسخى » . فكرة ارتباط القلم بالسيف واللسان والخنط 
والفعل موجودة , دالما فى قصائد الديوان تحضر الآية « وأنذر عشيرئك 
الأقربين » . ودائها هنا صور الحماس وكرامة الاعراق والحمية ومناء 
الكتابة واسئلهام الئراث العرى . واياث القران حاضرة بشكل كثيف 
عبر صور القصائد , وهو يؤكد دائها جدلية القراءة//الكتابة.. 'وثمة 
ما يشى أححيانا بأن القراءة قد نكون سالبة لأن القراءة قراءة لما انتجه 
٠‏ الغير , 

أما الكتابة ففعل إيجاى مبادىء خاص فعْال متوجه . فيه الشعور 
بالملكية والنفرد , تبدو الحروف قيمة فاعلة . علم الحروف أحيد العلوم 
الأساسية فى التصوف وف الكيمياه القديمة . الحروف لا دلالاتها 
الرمزية الخصبة كما أنها المواد الأساسية البائية للكلام , د الحروف أمة 
من الامم حماطبرن ومكلفون ؛ . يحضر هذا النص الخاص لابن 
عربى9"لى نصيدة١‏ قراءة ؛ لعفيفى مطر. فيكشف عن نظرئه الخاصة 
للحروف كاداة إظهار للمخفى وخلق وإبداع للخبرات الباطنية 
العميقة . الحروف أمة من الامم , الحروف كائنات حية . الحروف 
مسج وتشخلن ونشكسل العناصر الأساسية للحسافسر 
( الواقع / الكلسات ) والماضى ( الذكرياث/التراث ) . ثم هى 
تصبح بعد ذلك معادلة للوجود وأداة لنقل الرؤ يا ( الكلماث ) . إنها 
مثل الكائنات الحية يمكن مخاطبنها وتكليفها وجعلها قادرة عل تقل 
الأفكار والمشاعر والأحلام . هذا صحيح حتى بهذا المعنى البسبط 
الخخاص الذى لا يتطرق للا بعاد الصرفية . الدلالية الرمزية للحروف 
تحضر الحروف والكلمات فى شكل خبرات طفولية وخبرات ترائية فى 
شعر عفيفى مطر. هذه المقبراث مع خخبرات حيائه الخاصة نشكل أداة 
من الأدوات الأساسية الاخرى الفاعلة فى شعره : 


الخدم والحيمياء وانخيالة 


هل هولٌ أوسمٌ مدى من صمت الثار بين 
غلاف الكتاب وفغلافه الآخر ؟ ! 
والأرض : كتابُ المسافة وكتابةٌ الافق , 
والوحش الكلامى المدجُجٌ بالكو واللسخى 
مندلع فى روم المخطوطات 
بخفى وجهه السرى فى خشخدة الكافد 
ورائحة الرقوق وكثافة الرشاقة فى 
موت الظباء ونككهة الحلود القديمة 
ويعلن حضورهفى طعم الحبر والماء والصمغ 
ويسافر فى صوت الريح المقيم فى قصب الأفلام . 
أتذكر محلا المَبِكِ النحاسية 
وجمرة الرمل وريشة النسر ؟ ! 
من فصيدة ( امرأة . , . إشكاليات علاقة ) 
ما يحدث فى هذه القصيدة هو شبه تنويع أو نغمة مصاحبة لنغمة 
قصيدة غنائية « حجر الولاء والعهد ؛ . ولكن بينها كان الشساعر فى 
« حجر الولاء والعهد ؛ ينحدث عن تجربته الشعرية . وبشكل عام 
حن تجربته الحيائية وعن علافته بالكتابة فى شكلها العام , فإنه هنا 
يتتعدثك بشكل خياص عن علافته بالكتابة العامة وبشكل عام عن 


' كنابته انأناصة ؛ هنا يتم تصوير الكتابة النى نمت تنشثته عليها كما لر 


كانت بمثابة الوحش. النارى المدرع بأسلحة من النطرط الكوفية 
والنسخية ٠»‏ يندلع كالنار من تقوب المخطوطات 3 يبخفى هذا الورحش 
وجهه ( كذلك قارىءه هذه المخطوطات ( فى خشخشة الكافد 
) القرطاس - الأرراق ) 3 ورائحة الجلد وطعم الحبر والماء والصمغ 3 
وغبر ذلك من المكوناث الشمية والبصرية والسمعية والتذوقية واللمسية 
النى يخْفى من علالها وحش الكتابة القديمة وجهه . ويحضر أيضا عبر 
الذاكرة . تصمث الثار . الرثير , الرعدة المعقة . أحبانا يكون 
صمت الكلام أكثر تأثيرا ووفعا وأوسع مدى من صمث هله النار بين 
الغلاف الأول والغلاف الأخير للكثاب . هنا نجد أنه حتى خبرة 
القراءة الأولى كانت الثار هى العنصر الفاعل فى فعل الكتابة » ركانت 
الارض أيضا بمثابة الكتابة للمسافات والناس والمكان متسع فسيح 
مفتوح الأفق ؛ هنا تناح للوحش الكلامى الحركة . وتصوير الكلام 
كوحش هنا يعنى أن القراءة كالث مرتبطة بالخدوف . أن هناك حالة من 
الصراع كانت نحدث خلال الغبار وتظهر فى ليل الطفل فالوحش كان 
مدججا بالكوق والنسخى ربكل القديم ٠‏ القيم التصويرية للخط 
العربى هنا عالية . الخط العرى كان ومازال تديدا فى رسم الحروف 
والكلمات النى تشع بدلالات معيئة وإن كان التجديد كثيرا ما كان فى 
انجاه التعقيد . بدابة التذكر هى العنصر الحاد فى التذكر , ثم ثأن بعد 
ذلك ذكريات أخخرى أكثر حميمية ؛ يتذكر أشجار الزنجار ورائحة 
التراب وكئب الثراث والنحر القديمة ! بردة البوصيرى وحمرة الخروف 
الملونة فى كتب اللنطب الدينية القديمة ؛ ألفية ابن مالك وشارحهسا 
وإيقاع الرجز فى مشى الجمال ١‏ أول البحور العربية التى تم الإئشاء 
عليها : :ذلك أول المهد بأولباء نعمتى : . هذه بدايات الشساعر 
الثقافية الأولى . فإذا كانت « ممنة هى القصيدة » تمثل تأرجما للتطور 
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شاك عبد الحميد 


الإبداعى للشاعر . فإن ه امرأة إشكاليات علافة » تتضمن تاريما 
للمؤثرات الثقافية الأساسية الأولى لدى الشاعر » التأريخ فى القصيدة 
الأولى هو تاريخ للكتابة الثانية ؛ هو تأريخ للقراءة أو عل الأقل 
للمرحلة الأولى منبا . وليس هنالك من فراف بين التأريخين . كذلك 
فإن نصوير الشاعر لشراسة وحش الكلام / الكتابة سرحى مسئولية 
فهره . فالكتابة نتتضمن مسئوليات تصل إلى حد الرعب وتصل إلى جد 
القداسة . شكل الوحش الكلامى النارى الذى تلقاه وعى الشاعر فى 
مرحلة مبكرة من عمره . ربما كان هو المسثول عن محاولاته فيهما بعد 
لتحدايم هذا الوحش ٠‏ والانتصار عليه بالكثابة الفمد ومماولة أن 
تكون الكتابة مشابهة لفعل كسر القيود والنحرر من أصفاد الرحش ء 
ومشامبة لفعل الطيران ولمنطق الطير برمزيته وحريته ؛ كتابة نحاول أن 
ترج من حدود الكتابة/ الخط إلى آفاق وعوالم الكتابة/ التكوين/ 
الشكل/ العالم الطبيعى . اللثى ينطلن من أوراق شجر الافلام / 
الخطوط إلى أشجار غابة متكاملة حية من الحباة والفعل والإبداع 


الفراسشس 
8 كن كنا 
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والكتابة » غابة تتفاعل فيها كل الكائنات . ولكن ربما كان هذا 
الوحش مازال موجودا فى أعماق الشاعر ؛ إذ إنه يعاود الظهور عل 
هيئة بعض أشكال الكتابة الشعرية ( المفردات والصور ) التى تظهر 
كالرحش المدجج فى هذا الديوان ١‏ والتى نحتاج من الناقد والقارىء إلى 
قهرها ى]) فعل الشاعر عندما قام بقهر ذلك الوحش القديم , لككنه لم 
يقتله ٠.‏ بل يوشك أحيانا أن يتوحد معه بطريقته الخاصة فى الكتابة . 
من أجل منازلة هذا الوحش الرمزى الواقعى فى الوقث نفسه الذي 
أوشك فيه أن يكون حقيقة موضوعية متجسدة . قام الشاعر بالنسلح 
بكل الاسلحة التى بجمع بينها عامل الرمزية ؛ فكان الحلم . وكانت 
الكبمياء التحوبلية ؛ ركانت الكتابة ؛ وكان العشق . والعناصر كلها 
برمزيتها نيل إلى عالم الواقع . عالم شديد الخصوبة والتفجر . وترحى 
بالامل فى التجدد والخلق والتكوّن الجديد . ونشير أيضا إلى قدرات 
الشاعر المعاصر وأحلامه بشهر الوحرش القديمة , 
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العدد القادم من محلة « فصول » 


رفضايا المصطلح الأدى) 


لخ الضدالجيل 
شعي الغا نينيات : 


شهدت السبعيئيات والثمائينيات فى الوطن العرى 0 
له من الانكسارات والاخبيارات ؛ ابتداءٌ من التواطوه مبع 
السهيون إلى الاستذلال أمام الإمبريالية ؛ من طغيان ع 
وانعرات الإبمية إل هيمنة يم اراح الطثلية هيمشة 
صريحة .. وفى مشل هذه الساحة لا نستغرب أن مُيَّدْث الفوى 
الوطنية , ومئت القوى الثورية لكيها نسود أنظمة وتدوم عروش 
وكراسئ ٠‏ ولكى تكرس هله الاوضاع نبارت الاجهزة الفمعية 
ونفللت فى القهر , قهرأ أصبح الغزو المسكرى ‏ بجائبه - أمراً يكاد 
لا يكون شر البلية . وقد أخدذ كل شعب عرب نصبباً من هذا القهر 
القع الجمعى . وأما الشعب الفلسطينى فقد نال نصيب الكل 
جتمعا روقف حبث نتلافى كل السيوف : سيوف الأعداء وسيوف 
الأحباء وسيوف الأشقاء 'ويقرل فى هذا الشاعر الفلسطينى مسريد 
البرغوى : 


لكل مواطن 

ووحدك أنت محظى بعشرين من الحكام 
فى عشرين عاصمة 

فإن أغضبت واحدهم 

أحل دماءك القائون 

وإن أرضيث واحدهم 

أحل دماءك الباقون !2 


ظربال جبورى غزول 


هى ساعة للضد المدجج بالبداية 


وليجرحنا هواها , ولنمث إلا قليلا 


ولنكن ضداً جميلا 
مريد البرهوئى 


وسع كل هذا المول نجد الشعب الفلسطينى مسستعصياً عل 
الفناء , كبا يفول الشاغر محمرد درريش ٠‏ نبقى خيارائه مخصورة ل 
إمكانيتين ٠‏ فإما النصر وإما النصر :0" . فبالرهم من احتلال الأرض 
الفلسطيئية وحصار الشعب الفلسطينى والتعئيم عل حفرقه 2 بالرهم 
من محاولات الإبادة والتصفبة الجسدية والنفسية والحضارية لهذا 
الشعب . فا زال صوئه يرتشع متخطياً الحواجز والسدود رعط 
نساؤ لى ولنقطة انطلاقة هله المقالة هى بأى صوت يتحدث الفلسطينى 
فى الشمانينيات بعد كل ما كان وكل مالم يكن وبعد أن صار العالم 0 
كا فى تعبير الشاعر الفلسطينى برسف عبد العزيز ؛ مقصلة وصليا 
معقوفا » ؟! كيف يكون الإبداع فى ظل مسلسل الاميار ؟! ونحن 
لا نتساءل هل يكون إبداع فى ظل ما يجرى فى وطننا الجريح ؛ لان 
عطاء شعراه وفئان أمتنا ححاضر فى هذا الوفث العصيب ولا يمكن 
نكرانه ٠‏ وهو عطاء هادر فى تدفقه وإن كان أحياناً مهدوراً ٠‏ ونركز فى 
مقالتنا الاستكشافية عل الاصرات الجديدة لتبين وفعها ونبزها 0 
بقدر ما تسمح لنا قنواث التوصيل ‏ باختشاقاتها على العشور هل 
دوارين هؤلاء الشعراء 9 , 

وبداءةٌ أقول إن أمام الشاصر الفلسطينى عقبتين للتخطى ٠‏ 
بالإضافة إلى إشكاليات الإرهاب الفكرى والتهميش الأدبي والتعئيم 
الإعلامى . وهما عقبتان مرتبطتان باللغة والشعر : أوفما مواجهة 
الخطاب الإيدبولوجى العسرى الرسمى وثاليهما معارضة المتطاب 
الشعسرى السري الراهن . فلاوضح ما أعني . وماذا اخشرث 
مصطلحى المراجهة من جهة والمعارضة من جهة أخرى . فمن نافلة 


القول أن الشاعر العضوى يقف فى خندق شعبه , يعبر عن همومه 
وتطلعاته . وهذا يكون الشاعر بالضرورة الشعرية ‏ إن لم يكن من 
خسلال الانتهاء السياسى المحدد ‏ ند السلطة . أو بعبارة أخرى 
الشاعر هوه الضد الجميل » للسلطة . وقد نبدو - لأول وهلة ‏ مسألة 
مواجهة الخطاب السلطوى أمراً سهلاً للمبدع لآن مواقفه غتلفة حتياً 
عن مواقف السلطة والمؤسسة . كبا أن الكتابة ضد العدو وعملائه قد 
نبدو مسألة هيئة . ولكن أن نكون ضداً شىء وأن لكون ضدأً جيلاً 
شىء آخر . أن نتمسك بجماليات الصراع ونحن ندخل فى معركةٍ أمرٌ 
صعب سراء كان فى الكتابة أوفى السياسة أوعل ساحة القتال . ولكن 
الشاعر إذا تنازل عن الجائب الممالى فماذا ييز قوله عن أى قول, 
مضاد ؟ وثما يعقد مسئولية الشاعر عندما يختار أن يكون ضدا جميلا _ لا 
٠‏ ضداً» فقط ولا « جميلا» فط هو أن السلطة قد اتتزعث من 
كلماث اللغة دلالاتها واغتصبت معائيها اغتصاباً وطوعتها تطويماً 
قهريا لغاياتها وطبّعئها تطبيعا مرغمأ . فلا تقنصر مسئولية الشاعر فى 
35 الحالة عل التعبير عن موقف بل تصبح مسشوليته أيضاً إرجاع 
الكرامة لهذه اللغة التى دنستها السلطة , فخل عل سبيل المثال كلمة 
« السلام » . ماذا بقى منبا غيردال, خاو . بعد أن حاز مناحم بيجين 
جائزة « السلام ؛ ؟ هل ثثير فيك ايها القارىء العرى كلمة « سلام » 
سلاماً ؟ وكيف تستعيد هذه العلاقة اللشوية قيمتها بعد تلوث 
مدلوها ؟ وماذا تفعل أيها القارىء العرى عندما تفرأ كل يوم على 
ضفحات الجحرائد بتواتر لا ينقطع عن ١‏ ديمقراطية » وعن ١‏ وطنية » 
وعن ٠‏ صمود » الأنظمة الحاكمة من المحيط إلى الخليج ؟ هل تنصرف 
عن هذه الجرائد . أم تلوذ بابتسامة , أم تفعل مثل فتعتصم بحبل 
القصيدة ؟ 


على الشاعر العري إذن أن يواجه السلطة وأن يطهر اللغة فى أن 
واحدٍ , ولهذا نجد بعض التيارات الشعرية المعاصرة تنحو نحو لغة لم 
طأها أقلام السلطة وكتّابها . لغة يعجز عدبا مثقفو السلطة ودكائرتها » 
وقد نعجز عببا الجماهير المغيّبة أيضاً . ولكها تبقى لغة منطوية عل 
دلالتها , حاملة المعنى فى ثناياها , لا تقرط به إلا لمن كان أهلاً له . 
وقد أطلفت مصطلح المواجهة علل هذا الصراع لأنه صراع بين نقيضين 
أو بين ضدين . صراع لا يساوم فيه ولا يهاون . صراع بين وى 
التقدم وبين قوى التصدع . صراع بين يناه الإنسان وبين هدمه , 

أما علاقة الشاعر بالخطاب الشعرى السائد سواء كان سائداً فى 
وطنه الصغير فلسطين أو فى وطنه الكبير العالم العرى ‏ فهى علافنة 
معقدة فيها الرغبة فى الانفلات . فالشاعر بطبيعته منغرس فى المناخ 
الشعرى الذى يعيش فيه . ولكنه فى ذات الوقت بخشى أن يكرره 
ويطمح إلى الانفلات منه , مضيفا أو موسعا أومتجاوزاً . وقد بتوصل 
الشعر الجديد فى مرحلة معيئة إلى تأصيل ظاهرة شعرية ما عبر التوسع 
الأفقى ١‏ وأحيانا يتوصل إلى انعطافة أو نقلة فى المسيرة الشعرية . 
وأحيانا يقوم بانقلاب عل المواضعات الشعرية المهيمئة . إن الجمال 
يسرفض الثبات والاستضرار والرئابة فهو جركى يسعى دوماً إلى 
التجديد . وفد فطن إلى هذا عبد القاهر الجرجان حيث أشار إلى أن 
النفبي يصبح متبذلا عندما يعم تسداوله0, , فمهما كان الجميل 
جميلا ؛ سيبدو مكررا ومعادا وتملاً بعد أن يُستتفذ ويستهلك , 
وما يصح عل الشعر عامة يصح عل الشاعر . فلو راجعنا مسيرة أى 


لغة الضد الحميل 


شاعر كبير لوجدناه يتضير باستمرار ويتجدد . معدلاً أحيانا من 
جمالياته . أو حنى فى أحيان أخرى منقلباً عمل بدايائه الشعرية . ولكن 
الجمال أيضا استمرار ومو وتفرع لما قبله فهئاك دائها لغة سابقة وماج 
معطاة : هناك دوما جذور حضاربة وسوابق شعرية وأرضية جمالية 
ينطلق منها الشاعر اللحديد ويتفرع ٠‏ ولكنه لا يلغى بامتداده ما سبقه ٠.‏ 
فالشعر الجديد لا يخلق نفسه بل مرج من رحم خطاب شعرى معين 
بأمه أو أبيه » فالملامح مشتركة بين الأب والابن وبين السلف والخلف 
مع أن لكل منه| هيئته وشخصيته . فالتميز هنا ليس فاصلا بل يعتمد 
عل تغليب ملمح أو صفة . قد تكون خافية أو خخافتة عند الاب" , 
وفد أطلقتُ عل هله العلاقة مصطلح المعارضة النقدى ٠‏ باعتبار أن 
الشاعر الجديد لا بنفصم عن ترائه بل يحاول أن يتجارزه أو يجدده . 
فإن كانت المواجهة تعنى الصراع فالمعارضة تعنى التحدى . 
وساأحاول مغامرةٌ أن أكشف عن ملامح الشمر الفلسطينى فى 
الثمانينيات كها يتشكل عبر الاصوات الجديدة . وأن أعرّف القارىء 
بعيناث من هذا الشعر . وإن كان من الصعب أن نحدد ملامح مرحلة 
شعرية بغير درس قصائدها دراسة مستفيضة . ولكننا تقنع بالتعريف 
والاستكشاف كخطرة تمهيدية ؛ وبدراسة موسعة لقصيدة واحدة حتي 
تكتمل الصورة الأولى . وقد علق شاعرئا سعدى يوسف عل المنطاب 
الشعرى الفلسطينى الجديد قائلا : 
٠‏ يصعب عل أن أكوّن تشخيصاً أو فكرة عن شاعر , أو أكثر ؛ 
من الشعراء الفلسطيئيين الشباب , لكننى المع حركة ذات قاعدة 
واسعة ١‏ وإن ل تتبلور نتائجها بعد . . . إننى أججد الشعر 
الفلسطينى الشاب . متميزاً إلى حد معين عن التراث الشعرى 
الفلسطينى السابق والراهن أيضاً . وبمعنى ما أجد فيه تأكيداً على 
الجمالية والحياة اليومية . وبعداً عن الضجيج .. . :00 . 
ومن طبيعة هذه الدراسة أن تركز اهتمامها عل ما يبدو مغايراً 
ومتميزا ٠‏ لعلها تفتفى خيوط التحول والتجدد فى نسيج الحركة 
الإبداعية , 


١‏ . اللغة الفضة والمكابرة الثورية 


إن أول ما يتسرعى انتباهنا فى هذا الشعر الفلسطينى الشاب هو 
شبابه : لغة غضة ليس فيها ترهل أوجفاف . تليف أوذبول . وأنا إذ 
استخدم مصطلح اللغة الضّة أعلم مسبقاً أنه ليس مصطلحاً نقدياً 
معترفا به فلا يمكن نحديده ويصعب تعريفه ؛ ولكننى أريد أن أشير إلى 
ظاهرة أحسٌ بأهميئها ولا تسعفنى فواميس المصطلحات النقدية ‏ عل 
كثرتها ‏ بالتعبير عنها فلجات مرغمة إلى كلمة استخدمها فى مفهومها 
المعجمى المتعدد الدلالات : فالغض بعنى الطرى والناعم والناضر . 
وغض من طرفه أو من صوته تعنى حْفْضه وكفّه وكسره . ويقال غض 
بصره أى منعه مما لا يحل رؤ يته . ولا أجد كلمة أنسب منبا تختزل تميز 
هذا الشعر الجديد بما بجتويه من بكارة وامتشاع عن استراق النظر 
والسمع إلى كل ما هو بذىه فى حياتنا . وما أكثر البذاءة التى تطالعنا 
كل يوم من نفاق واستغلال وود . فعوضا عن التحديق فى المصيبة 
وتشريح الخريمة واستعراض الجيفة ٠‏ نجد الشاعر يغض لسانه . لا 


لحل 


فريال غزول 


ليخبىء أو يتجاهل أو يقنع 3 بل لبصيرة شعرية ومعرفةٍ حدسية أن 
النظر فيها لن يحقق إلا المبوط المعنوى والتشئج العاطفى والإحباط 
الجمعى . هذا يكتفى الشاعر بالتلوبح عوضا عن التصربح ٠‏ فهو 
يركز بره تفاصيل الحماليات اليومية واستشراف ملاممح 
المستقبل . مشيرأ إشارات مباغتة تتفجر بالدلالة عن وضع الوطن , 
إن هذا الامتساع عن الصراخ والعويسل . عن الاستعمطاف 
والاستغائة , عن الندب وجلد الذات يشكل انعطافة جديدة يمليها 
بط النفس والسيطرة عل المشاعر . ولو تابعنا هذ القصائد الشابة 
لوجدنا الصفة الغالبة فيها هى الامتناع عن التشهير والإدانة . الإدانة 
النى شكلت مطا معروفا من الشعر السياسى الذى يتمثل فى قصائد 
مشهورة للشاعر السورى نزار القبانى وفى فصائد الشاعر العراقى مظفر 
| النواب فى ديوانه وئرياث ليلية . 29 وليس فى هذا الامتناع انضباط 
أرستقراطى أمام المحن كيا عند الشاعر الأمير أبى فراس الحمدال ؛ 
أراك عصى الدمع شيمتك الصبر 
أما للهوى نيى علييك ولا أمر 
بلى آنا مشتاق وصئلدى لرمة 
ولكن مشل لايذام أسةه سير 
هذه السيطرة عل الذات الشاعرة عند الحمدانى تختلف عن 
الامتناع الشعرى الفلسطينى من الإفضاء المباشر واستجداء العطف . 
فعند الشاعر الفلسطينى الجديد ترفع مقصود عن القبحع السيياسى 
وتوجه واع نحو التقاط التفاصيل الجميلة فى حياتنا ووضعها فى حور 
القصيدة المديدة . هذه التفاصيل المحرّضة عل استشراف 
أكثر إشراقاً من حاضرنا . ولكن فى هذا « الجميل » اليومى يبقي دالم] 
أثر من أثار المحئة وبصمة من بصمات النكبة فنجد حزئا مكتوماً ولغمأ 
مباغتأ ونساؤ لا مستئكرأ فى القصيدة : وكأن تماسك الشاعر بنفسرط 
أحياناً . ففى هذه اللغة الشعرية الجديدة شىء من الصمث ٠‏ إن صح 
القرل ٠‏ الموظف شعريا . صمت من لا يربد أن يستجيب إلى السب 
بالسباب وإلى الاخبيارات بالاهيار ٠‏ ولكنه فى ذات الوفث ليس صمت 
الموافقة أو صمت اللامبالاة : هو ابتعاد عن الحدّة وابتعاد عن المباشرة 
حيث يُستخدم النهوين الأسلوى والمناقضة البلاغية عوضاً عن التهويل 
البيال والمزايدة الكلامية اللذين ألفاهما . لكن غرض التهسوين هر 
الإدانة لا التبرئة , التكثيف لا التخفيف , الرفض لا الفبول . ويمكن 
أن نصف هذا الصوث الغض بتعبير شعرى من ولد خازندار : 
0 المتكسر النصل ليذبح أكثر /الذى ييل لانزلق ؛ فهو بميله ومواربته 8 
يجعلنا نحس إحساسا حميميا ومزلزلاً بالقضية الفلسطينية . على خعلاف 
الخطاب الإيديولوجى العرى الرسمى الذى يصول ويمول ويراشع 
ويزايد عن القضية فلا يحرك فينا عصبا . 


لقسد عرف العسرب ‏ شعراء ونقاداً ‏ المبالمة والغلو والإيغال 
والتبليغ والتهوبل والإضسراق للإثبات والإثارة» , ولكتهم قلها 
استخدموا التهوين كمجاز يراد به العكس . وهنا نجد أهمية هذه 
الإضافة الإسلوبية عند شصراء الثمانينيات معارضين لا أساليب 
السلف القريب والبعيد . إن التهوين بترك للمتلقى مهمة أن يستشف 
القضية من خلال القصيدة ٠‏ ولا يقدمها له جاهزة وساطعة . ومبذا 
يشارك القارىء إلى حدٍ ما وبفعل قراءتته للقصيدة فى تشكيل معالم 


الكل 


القضية . فهو قلا يمد فلسطين موتيفاً فى القصيدة أوئعويذة مكررة . 
كبا كان يجدها فى القصائد الستيئية والسبعيئية » ولكنه سيجد فلسطين 
قد تسربث فى القصيدة كلها وذابت بين سطورها ولن يبلورها إلا 
المتلقى - إن شاء أن يفعل - وإلا بقيت كامئة فى النص , وسأستشهد 
بقصائد من الشعر الثمانينى . أرجو منك أيها القارىء أن تبحث عن 
الفلسطينيى فيها ولا أظنك إلا واجده بلا عناء 0 كما أرجو أن تتحسس 
معاناة الشاعر ومكابدته عندما بمتنع ويغض اللسان . 


محارة الأفق 
حاكموه قبالة البحر 5 
ل يكن , 
كانثكت الشمس ميل 
والرصيف باعة وضحايا 
لأنه استلٌ حارةٌ ووشوش الافقى 
لأنه انسل بين المدّ والجزر فارقاً 
لأنه الشطر : 
نصف للمراكب النى أقلعمث 
صف هذا التحيب الذى برع المديئة 
وليد خازئدار أفعال مضارعة , ص١١‏ . 
وى القصيدة التاليبة ينحدث الشاعر بأسلوب هادىء عن يوم 


هادىء ٠‏ هدوء المقابر وهدوه الطبيعة أمام المأسى الإنسانية , وبالرغم 
من هذا فالقصيدة لا تقدم مفارقة تراجيدية بل مضارقة تكشف عن 


يوم هادىء 
لا فتلى على الطرفات 
بوم هادىء 
والسير عادى 
وئمة فسيحة لنشيّع القتلى الذين 
مضوا نهار الأمس 
حذأء فكرة. ولد صن؟ 
دلعةٌ للزورق المحروسٍ 
اسم للخلية 
وردة لحبيية أخرى 
بدا لرفيق 
لمة نسحة لنظل أحياء لبعض الوقت 
تكفى كى أهز يدبك 
تكفى كى نطال الشمس 


يوم هادىء يمشى على قدميه فى بيروت 

يرقص فى الطر يق 

يعيق سير الحمافلات برقصه 

لا يشترى صحفاً ولا يتدكر المون 

مضت صحف الصباح إلى المكائب 
واستراح الميتون على رصيف « مقابر الشهداء » 
فى أطراف « صبرا ٠‏ - 


يوم هادىء 
والسير عادى 
وجارتنا سنخرج فى قميص النوم 
تنشر بيننا نعساً وصحواً فاتراً 
ونم أن نحكى 
فتكسل أن تلم الحرف 
أبن يكون فى هذا الصباح الشاسع المفثْر ؟! 
لن مضى 1 
سيان من بياض قميصها سبب 
لبحملنا إلى الطرقات 
فتل فى ٠‏ صباح افير » 
غسان زقطان », رايات ليل ٠‏ 
ص 07-م 


ونجد أحيائا فى هذه القصائد عواطف إنسائية تباغتنا بلغم ثورى فى 
حمائمتها . كما فى القصدتين الثاليتين . 


حب 
عاشقان 
عل طرف الماء يلثقيان 
رذاذ أليف على الممطفين 
طيورٌ مشاغبة فى الأصابع* 
شىء سن الدم ل المبهتين 
جلسا 
وأشارا إلى زهرة الماء 
والرّبد الأبيض الملسكب 
واستعادا الفرح 
الرياح البب شماليةٌ 
فتمر السماء الحميلة مزروعة 
بالرصاص 
والبلاد عل شفرة المقصلة 


لغة الضد الجميل 
يمبضان 

ويطيران مندفعين إلى الديئاميت 

يوسف عبد العزيز , حيفا تطير إلى الشقيف: ص 57 -1؟ , 


أغنية 
امرأة 
من صهيل الحجر الأول 
من ورد المفئين 
ومن بع الجبل ّ 
صعدت واختثرفت تلبى كالرمح 
وفابث فى المدى 
امرأة 
من بيذ وعسل 
زلزْلتنى كيد الله فعائقت الرّدى : 
ورأيت الدم يروى الأرض 


والطائر يبوى 

فى أتون المجزرة 

ورأيت البحر يستيقظ من عزلته 
والئار تسرى فى عروق الشجرة 
امرأة 

من مياه المقل 

أنجبتها الأرض فى شهر حزيران 
ومدت إلى يديها 


فتعائقنا على باب الزيمة 
وتئاسلنا فدائيين من كل المبهات 
يرسف عبد العزيز . تشيد الحجر . ص 1١-1١‏ . 
وكما نجد الكبت الجميل متمرداً وشاقاً طريقه إلى ظاهر النص فى 
تام القصيدئين السابقتين ٠»‏ نجد أحيائاً فى الشعر الثمائينى الصوت 
المنماسك للراوى من جهة ؛ والصوت الباطن المتفجع من جهة ثانية ' 
موضرعا بين علامات التقويس ٠‏ فى مماولة عله مونولوجا داخليا 
واعتراضياً . كيا فى القصيدة التالية : 
الحلم 
يمعن فى البحر والسيدة 
وحين يفاجئه الشرطى 
يلملم رائحة البحر 
زرقته الذالبة 
يلملم خصر الحميلة 
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فريال غزرل 
ضحكتها المتعبة 
وإذ يبتعد 
خطوتين من القيد 
يعبره الخوف 
ماذا لو أن نسيت من البحر 
قطرة ماءٍ على جبهق 
ومن المرأة الحلم 
برعم لور على شفتى 
وماذا لو أن 
[ كفاك أمامك يوم من القهر 
والمخبرين 
وخلفك تعدو البحار 
وبيارة البرتقال 
وحزن العصافير 
والياسمين 
وانتُ تزاوح صدركٌ بالطلفاتِ 
وعيئيك بالطعئنات 
وجَومَك بالجوم ] 
كان أبو أحمدذ ‏ الطيب الذُكر 
والدامى الذكريات - 
يلاحقه 
[ ثمانٍ وعشر ون من سنوات الفجيعةٍ 
تنفبٌ رأسك 
والصمت منسكبٌ فوق صدرك. 
ماذا لو أنك أعلنت حبك للشجر 
وللبحر 
للئاس 
للملصفقات 
وللمطر 
وجنت مساء إلى القاعدة ] 
إبراهيم نصر الله . تعمان يسترد لوله . ص ١١‏ 17 


وأحياناً يكون التساؤ ل الاستنكارى أو التوبيخى وسيلة فى الإدانة 
بلا إدانة كها فى القصيدتين التاليتين , 


الام [ مقطع ] 
أيها الم 
كيف أستل منك البراءة , . 
هل أغلق الآن بابك 


5و1 


أم أننى سوف أفتح قبرأ هذا البكاء ؟ 
أم أنادى السياء 
ليرى الله مقبرة الشهداء ؟ 
راسم المدهون , دقتر البحر . ص 77 


الأسئلة 
ولماذا حاولوا أن يقتلوا 
نسر الحنوب ؟؟ 
ولماذا حاولوا أن يطفثوا الشمس 
التى تلعب فى صبرا مع الأطفال 
أن يعتقلوا الغيمة 
والموج 
الذى 
ينبض فى قلب المخيم ؟؟ 
ولماذا عبدوا الدولار 
وامتدوا إلى مائدة الغرب 
وهذى الارض 
أمار عسل ؟؟ 
يوسف عبد العزيز , نشيد الحجر . ص 18-17 . 
وهكذا تلمح كيف نفلت هذه القصائد بقدر ما من تفريرية توفي 
زياد وعاطفية فدوى طوقان وخطابية سميح القاسم وملحمية محمود 
درويش لتشئ طريفها فى خطى الرواد ولككن بلا تبعية , 


؟ . عينية الغياب والتحر يض الجحمالى 

إن الثيمة النى تطفى على الشعر الفلسطينى الثمانينى هى الغياب , 
والغياب يشمل المنفى ولكنه يجاوزه فى الدلالة وفى التجريد . ويمتلف 
الغياب اختلافا جذريا عن العدم كبا ورد فى فصائد مالارميه والشعراء 
الرمزيين . فالغياب انتفاء الحضور , أما العدم فهو انتفاء الوجود . 
فالغياب يعنى اللاحضور والاستتار والبعد والسفر . أى هو أن نكون 
ولا نكون . أن نكون ولا نتجل ولا نظهر . والغياب هو الكمون 
الحضورى ؛ هو الحضور بالقوة لا بالفعل ‏ كما يقول الفلاسفة ‏ وهو 
الحضرر المحتمل وغبر المتحقق . الغياب لا يلغى الحضور مستقبلاً 
وف الغياب يمكئنا أن نستحضر ما لا بحضر , 

وبرتبط الغياب فى القصيدة الفلسطينية الحديدة بجمالبات الأشياء 
والألوان والروائئح اليومية . إلا أن الغياب يضفى عليها توهجاً 
خاصاً 0 فا اجميلة بحضورها العارم بكونها ملموسة ومرئية - 
نستدعى عكسيا غياب الغائيين . وكأن هذا الجمال فى الحزئيات يبرح 
للشاعر بكونه مقتطعاً ٠‏ ظرفيا » غبر شامل . فبصف أنا الشامٌ 
الفلسطينى الغياب من خلال أشياء وصور مبرزاً الجائب الفنى معيئاً 
قارئه جمالياً: ومحرضاً على الاستغراق فى شاعرية الأشياه البسيطة 
المحيطة بنا . 


ويتجسد الغياب ويصبح كثيفاً وعينياً من خلال استخدام تراكيب 
ومفردات لغوية تشى بالحضور العينى ؛ فمثلا يفول الشاعر يوسف 
عبد العزيز فى قصيدة له « ويفتش عن وجهها لا يجد/ غير صورتها 
الغائبة ؛ ( ديوان حيفا نطير إلى الشقيف . ص 4" ) . ويقول الشاعر 
وليد خازندار د يملا الغرفة/رغيابها » ( كها فى قصيدة لاحقة ) : فتركيبا 
«لا بد غير» و ديملا » يمهدان للمينى وللحضور . لا للغياب . 
وأحياناً يقره م الشاعر بتقديم صور نابضة للغياب , كما فى قصيدة وليد 
خازئدار بعنوان « عوسج » حيث يصور رجوع الراحل بعد عام من 
الغيبة ٠‏ وكها فى فصيدة ٠‏ أفعال مضارعة ؛ حيث بصور الانتقال من 
بلد إلى بلد أو ديمومة الغياب ( ديوان أفمال مضارعة . ص للا 
4+ ص 1١١ 1١1‏ عل الترتيب ) , وها أنا اقتطع من قصيدة 
لراسم المدهون الحزه الذى يشير فيه الشاعر إلى تبربة الغياب والمنفى 
وفيها ‏ غياب البحر ه و ١‏ غياب طفولتى الأولى » و « غيابك ؛ وكأنها 
تقاسيم عل ثيمة الغياب . 


ذكرى امديئة [ مقطع ] 


وها إنا كبرثا فى غياب البحر 
جاءتنا الحروب . . 
وجاء من بعد الحروب الوقت 
والمنفى 
ولاماء ., 
أشد إلى دمى حبل التفاصيل الصغيرة 
ئخلة جرداء 
يسقط فى ظهيرة حرها المنفى . . 
خصاد العمر . . 
عثرة وفتنا المسكون بالأشباح . . 
نسقط بعض أسثاتى . . 
فيا ويل من الأشياء 
تكبر فى غياب طفولق الأولى . . 
وتئسال .. 
وياويل إذاما هنا العبُ 
يظل البحر بحرأ من دم أزرق . . 
وريل الشاطىء البخرى ‏ آ 0 
أصدافا رورملا 
والخخطا تعبر . . 


وأبحث فيه عن ثافورة الفرح القديم 
أشد أسئلتى إليه 

أكابر المنفى . . 

وحوش البحر . . 

طوفان الحروب . . 


لغة الضد الجميل 
مسافة الزمن الطويل . . 
فيابك . . 
الورد الذى لم يجترق فى خاطرينا . . ! 
ثم أسياء الشوار م . . 
أصدتاء طفولتى 2 
كتب المدارس 
قهرة النصر . . 
الحدائق . . 
راسم المدهرن . دلتر البحر . ص 1١8-١4‏ , 
وى نصوير هذا الغياب يعبر كل شاعر عن فرديته وخصرصينه عبر 


أدوائه الفنية ومفرداته الشعرية . ففى مصيدة نصر الله يكرر الشاعر 
كلازمة ٠‏ لو أنك معى الآن » كناية عن الغياب , 


غياب 
من مثلك يحب الشستاء 
من مثلك تفتئه الأشجار حين تقاوم الرباح 
ومن مثلك بتقن الحياة 
بكل هذا الفرح 
وبكل هذه الطفولة 
الله !!! 
لو أنك معى الآن 
لقد أعددت كل شىء 
الكستثاء 
والموقد 
وأبعدت الستائر 
ورفعت للمطر الغجرى صلان 
ورجوته أن يواصل فتنته 
وطقوسه النالدة 
الله !!! 
لو أنك معى الآن 
لقد أعددت قصائدى 
واستعدثُ يدى 
من حروب الشوارع 
من التجار 
والسماسرة 
والحراس 
ومن صفيع كم حاول أن يجتل مكائك فى م..درى 
ومن رصاص كم حاول 


١ 1/ 


فريال غزول 


أن يبتلع رئين صوتك فجأة . عميقاً عارماً 
1 00 البراعم غرفتها الفارغة : 
0 كرسى أسودٌ جلدٌ إلى اليمين 
الله لز تين كرسى أسودُ جلدٌ إلى اليسار 
لكنا غنيئا الآن أغنيننا كثزة سوداء خضراء 
تلك التى توشك الربح أن تقتلمها من صون ملولة 
كلما غنيتها وحدى تهامة 
إبراهيم نصر الله . أنا شهيد الصباح . ص 47-41 . على رخام الثافلة , 
ويصور الشاعر غسان زقطان غياب الغائبين عبر الأثار الى تركوها لا شىء : غرفتها الفارغة 
على الاشجار والتى تشكل راية النصر . لاربحع 
لاثأمة . 
غيابهم البنفسج لائذ بالجدار , 
وماذا يظلٌ !؟ والقم يوفل , خلف الزجاج . فى الزرقة الغامضة , 
القلبل 
القليل وده 
وفمصامم 7 
قماش على شجر بنتشر عمياً غاريا 
وقمصابم يملا الغرفة 
راية لا نشد غيابها , 
بغير الشجر وليد خازندار . أفعال مضارعة . ص 14١‏ م41 . 
لسر ويبدولى أن اقتران الغياب بالعينية والمسية قد مهد له الشاعر مريد 
ولكها تنتصر البرفو فى قصيدة رائعة تنطلق من وصف تفصيل حسى لمشهد فى 
غسان زفطان . راياث ليل ؛ ص ١١‏ بودابست إلى ثيمة الغياب . وقد وردث فى ديرانه قصائد 
01 الرصيف؟) 0 
أما الشاعريوسف عبد العزيز فيرى فى الزعتر والبرق أسرار الغياب 
والحضور . قصيدة الئلج 
عيون باتجاه صوته [ مقطع ] للافق لون هج منفلتً من القاموس, 
هل رأيتم نباثًمن الزعثر البلدى للنلأت أزرقها الدخان الموج 
تكائر بين الصخور لم تصور ما يشابهه يد . 
هل فرأتم بروقاً عل صة صفحة الأفق للغيم لون جاة من مصهور آلاف الخواتم والأساور 
مكتوبة بدماء الطيور م شف وفرٌ من أشكاله الأولى 
تلك خطوته القادمة فهذى غيمة روح » رهلى فيمة سد . 
تلك نكهته لشوار م الأسفلت دكتتها . 
غاب عنا وخلّف أسراره فى خطوط يديئا وللشرفات ببجة وردها اللهبى ٠‏ 


وها نحن يشرخنا الانتظار 
يوسف عبد العزيز . نشيد الحجر . ص 57 . 


ويصور الشاعر وليد خازئدار الغياب والفراغ فى الفصيدة الثالية . 


موا 


للغابات أخضرها وأصفرها وذاك البرتقالى 
المعشّق بالأشعَةٍ إذ تمر على الغصون بد اغهواءِ 
وللبرونز على القباب الطاعناثت 
توالدُ الفيروز من مَطر القرون 


وعلى قراميد السطوح يميل ذاك المشمشيّ معثقا 
وعلى امتداد الأرصفة 

لمعاطف الجدّات لون الكستناء . , 

وذهبتٍ إذ كان الخريفٌ ملوحاً 

يدعو بأطراف الماديل السماء : 

هانق ثلوجك وانشريها فى المدينةٍ 

والمدينة م نكن وطنى . بردثُ 

وظلّت الندف الصغيرة كالطيور 

تنقر الألوان فى داب 

ونترك فوقها هذا البياض المستتب توحداً وتوا 


وكأن ألوان المديئة مثل آلاف النوافير المضيئة فى الظلام. 


ومدّت الدئيا يدا لنقصّ سلك الكهرباء . 

وبعيدة أنت 

استطاعتك المسافةٌ 

فى بلاد تستفرٌ بئا المحبة والأسى , 

فى البعد . ندئو من دواخلها 

وندخلها . فتبعدنا وتبتعد . 

وأنا استطاعتنى الخرائطٌ كلهًا » 

من موطن شهد انهدامى قبل تسمينى 

إلى كل المنابل / كلما ركزت خحيمة يومنا التالى 

تطبح بها الرياح ‏ ويُقْلعُ الونك . 

غادرتٍ/ثلجٌ فى المدبنة 

والمديئة م تكن وطنى 

بردت ٠١‏ وكاننى فى الأرض واحدها 

وروحى . وحدها , فى الشلج نتقد 

أتعبتنى يادورة السئوات فى البلد الغريب 

أنعبتنى بادورة المفتاح فى الباب الذى ما خلفه أحدٌ 

مريد البرغوثى , قصالد الرصيف . ص 51-89 . 


ويمكن اعتبار هذه القصائد على اخختلاف نبراتها » تنوبعات عل 
ثيمة الغياب ومذاقه . وهى تصور تصويراً جرافيكياً هذا الغياب 
بتفاصيله وب « ألفة الكلمات البسيطة ؛ . كه فى تعبير الشاعر إبراهيم 
نصر الله ( ديوان المطر فى الداخل ٠ص‏ 0؟), لقد عهدنا نصوير 
اليومى وامألوف نصويراً شعرياً مؤثراً عند شعراء مختلفين . وقد تميز 
الشاعر العراقى سعدى يوسف ببذه الخاصة الجمالية » ولكن افتران 
اليوى والعينى والحسى بالغياب شىء يكاد يكون جديداً ٠‏ إذا استشثينا 
الشاعر الجاهل . إن الغياب يكون , عادةٌ : هلامياً ضبابياً . أما عند 
شعرائنا الفلسطيئين فهو جارف وعارم ٠‏ وهو ليس فراغاً خماوياً 
باهتا ولا سأما وجوديا ملا ٠‏ بل نفصيلا جاليا مرهفا . 


لغة الضد الجميل 
“ . تضار يس القصيدة الخازندارية 
فى هذا الجزء الأخيرمن مقالتى . أطمح فى التعامل مع قصيدة لوليد 
خازندار أجد فيها ‏ كما أجد فى كل قصائد ديوانه الأول أفعال 
مضارعة ‏ نقاءً شعريأ وهاجسا جرفيا لا يناظره فيهها إلا حرفيو صعيد 
مصر وهم يصقلون المرمر الاسوان حتى يصير رقيقا شفافا . إننى أجد 
فى قصائده جمالية مذهلة' من النوع الذى نفع عليه فى قصائد الشاعر 
الروسى أوسيب مان دلشتام والشاعر الإيطالى ‏ المصرى جيسيبى 
أنجريتى. تطالعنا الكلمات فى قصائده و عارية مبللة  »‏ كها فى تعبيره - 
حيث لكل كلمة حضور خاص تتوقف أمامه مندهشين , وأنا أقصد 
كل كلمة بمافى ذلك الأسماء والأفعال والحروف 8 فلحن لحس تلقائيا 
بأن كل كلمة مختارة ٠‏ بل مقطرة بشأن واعتناء من آلاف الكلمات 
لتدخل فى نسيج القصيدة ٠.‏ فوجودها فى النص الشعرى ليس عشوائياً 
أو نتيجة صدفة فلية أو عادة لغوية . هذه الكلمات التى يستخدمها 
وليد خازندار ليست كلمات سحرية ولكنها كلمات مشحونة ومتألقة . 
وفيها إشعاع ورنين يستحوذان عل القارىه , ومكننا أن نطلق عل 
قصائد وليد خازندار القصيرة و ومضات ؛ . لأن فيها حشدا مهولا 
وخعاطفا من الجمال والثقاء . ولن أطيل على القارىه بانطباعاق لاثى 
أريد أن أصل إلى تفسير هله الظاهرة الإبداعية التى تقوم بتطهير اللغة 
تطهيرأ شعريا . 
فى هذه القصيدة المنتقاة من قصائد الشاعر . يختار مبدعها ‏ كما فى 


0 


أكثر فصائده ‏ كلمة أو تعبيراً من القصيدة ليجعله عنوائاً لها . 


الغريب يعرفها 
اللبل يمن 
الحالات ٠‏ بطيئة ٠‏ تبتعل 


البئات صغيراث ويختفين . مسرعات فى العتمةٍ 
والشبابيك , قارب قارب 

أسرجت مصابيحها 

وأقلمت : 

المقاهمى عدائيةٌ 

والشوار ع التى أضاع فيها مفائيحَةُ 

تغلق الآن انعطافاتها . 

الحجارة شافته وأنكرئة 

وأنكره المقعد الخشبى الأخضر الطويل , قبالة البحر ؛ أيضاً 
وأنكره بائع الكستثاء . 

ما الذى يسرقٌ العصافيرٌ ريشّها الجميل 

فى طقس العواصم ؟ 

ما الذى يفعل الغريب فى مديئة يعرفها ؟ 


وليد خازندار , العال مضارعة . ص 59-58 . 


إن أول ما يشدنا إلى هله القصيدة ‏ لو قرأناها فى الديوان حيث 
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فريال غزول 


نمنل ثلاث صفحات ‏ هو موقع الكلمات القليلة على الصفحات 
البيضاء الواسعة . فالديوان يريح عين القارىء فى صفحاته الشعرية 
التى بقابلها بصفحات الجحرائد أو الكتب المدرسية التى لا ترحم قراءها 
بفسحة من الفراغ . فهنا تتألق الكلمة لان الصفحة غير مكتظة . 
وعلى كل سطر لا نجد الا كلمة أو بضع كلمات لا نتنافس على مكان 
فى السطر ولا نتناضد كأسنان المشط , وكأنها كلمات مطلقة السراح 
غير مقيدة بنسق مسق أو زحمة خائقة . وهذا الجالب المرئى 
السيميرطيقى من القصيدة مهم لانه يعرز الجانب السيمانطيقى 
الشعرى . حيث نتشكل القيمة الفنية والدلالية من العلاقات القائمة 
ببن مختلف الكلماتث عل الصفحة . لا بين الكلسات المتجاررة 
فقط١3)‏ , 

ففى هذه القصيدة لكل كلمة كيانبا المستقل وشخصيتها المنفردة 
ووظيفتها الشعرية ؛ والقارىء مطالب لاسباب عدة . منها التقاء 
المفردات وطريقة تركيبها وأسلوب نظمها . على أن ينظر مليأ فى كل 
كلمة . ببنها عندما نقرأ لا نتعامل عادة إلا مع الجمل . وفى الغالب مع 
الفكرة أو الصورة وراء الجملة . أما الجمله . بماهى تمفصل 
فيزيولوجى ؛ لكل وحدة فيها ملمس خاص فهذا قلما نحس به إلا 
عندما توففئا كلمة بخشونتها المفرطة أو بمخمليتها المفرطة . وهى فى 
تلك الحالة تشكل نتوءا أوعثرة فى مسيرة الفقرة . ولهذا عاب القدامى 
الوحشى والغريب فى الشعا'١؟‏ ولكن عند وليد خازئدار المسألة 
متلفة ٠‏ فلا نقع على مفردات حوشية ولا نحس بزوائد نائئة ٠‏ وإما 
نشعر بتضاريس جمله الشعرية وكأننا نتجول فى حديقة يابائية أو نتأمل 
فى منمنمة فارسية . كل رقعة فبها تستحق الشوقف لان لها طابعها 
وذائيتها , فلار جع للقصيدة . 


تبدأ القصيدة بجملة إسمية ٠‏ الليل يمعن » وهى جملة يتأخر فيها 
الفعل . كما فى كثير من جمل الديوان , لكيها يركز المتلقى انتباهه عل 
الاسماء والأشياء التى كثيرا ما نكون مألوفة ويومية . وفى هذه القصيدة 
بالذات 1 اللبل . الحافلاتث ٠‏ الببات 0 الشباببك 0 المقاهى 0 
الشوارع , الحجارة , وتغليب صيغة الجمع هنا لها أهمينها لأنما تقابل 
وحدانية الغريب المفرد . كما أننا نلاحظ أن الأفعال المرتبطة بيده 
الاسماء نكاد كلها تشير إلى الغياب بشكل أو بآخر . فالحافلات تبتعد 
والبنات يختفين والشبابيك أفلعت والشوار ع تغاق انعطافاتها والحجارة 
أنكرته . فهنا نرى كيف يجسد الشاعر وحدانية ‏ الغريب » ( فلسطينيا 
أو مواطناً بلا وطن مهما كانت ظروفه ) أمام انصراف الناس والاشياء 
عله . يقدم لنا الشاعر إذن لقطة , لا بانوراما . من مملة الاغتراب . 

نتوقف عند فاتحة القصيدة د اللبل يمعن » , نتوقف لأن الفعل 
« يمعن ؛ بمعنى يركز لا تستخدم مع الليل عادة . فهو استخدام غير 
مألوف . كما أننا معثادرن على أن يقال : يمعن شحخص ما النظر فى 
فى ونا 5 فالفعل متعد 5 أما هنا فالفعل لازم أوعل الاصح مرئد عل 
ذاته . فاللبل بمعن تعنى : الليل يزداد ليلا . وهى هنا فعل 
انعكاسى . ولان الاستخدام غير مألوف فالتركيب النحوى يفرضص 
علينا أن نتأمل فى أبعاد الليل ودلالات بمعن , وعند التأمل وبغير 
الرجوع إلى قواميس ومعاجم سنجد أن التعب. متناسق وغير متكلف . 
فالدلالات المصاحبة للفعل ٠‏ يمعن ؛ كالبالغة والإصرار والاستمرار 
انسب ما تكون هذا الليل . الليل بمعناه الظاهرى ( عكس النهار) . 


0 


والليل بمعناه المجازى ( المحنة ) . وهكذا نرى أن ما قد يبدو فى أول 
الأمر نزوة إبداعية . سلجده بعد التحليل ننسيقا محكم) يمكن تعليل 
الياته ومنطقه . 

وفى السطر الثان من القصيدة . عوضاً عن الثثر الردىء ١‏ تبنعد 
الحافلات بطيئة » . يقول الشاعر : ١‏ الحافلات , بطيثةُ . تبتعد » . 
وهنا نجد أن الدلالة أرجئت عمداً . فكلمة « بطيئة » حال . وهى 
تصوير لفعل ل تقابله عند ورودها . وهى مؤطرة بين فاصلتين » تشد 
انتباهنا لمجرد وضعها وموقعها المقدم , وعدم الإفضاء بدلالتها . أى 
اننا نحس با بوصفها دالا لامدلولاء بوصفها كلمة فى ذاتها 
لا علامة قيمتها فيها تنوب عنه , 


لفد تعاملت الشكلية الروسية مع أهمبة الكلمة فى حد ذاتها ‏ 
انطلاقاً من مبادثها الجمالية النى جعلت الوظيفة الجسالية فى النص 
الأدبى محورية . وقد كتب يورى تبانوف « عندسا يغمض معنى 
الكلمة . . فهذا يكثف من لونها 2190 . كما أن فكتور شكلوفسكى 
أصرّ عل أن و الكلمة لبست شبحاً . بل هى شىء 396 , ونحدث 
ياكوبسون عن « الكلمة المقيمة لذاتها (1!) . وكان فى ذهنهم جميعا 
الشعر الروسى المستقبل الذى حاول أن يطرح المعنى جانبا لبؤ كد عل 
الحانب الصونٍ والموسيقى للشعر . ولكن عند وليد خازندار امسألة 
ليست صراعاً بين اللفظ والمعنى . بين الدال والمدلول ؛ فكلمة 
د بطيئة » مفهومة ومعناها معروف . ولكن الإشكالية هى أننا لا نعرف 
أى فعل نصف , لأن الفعل يلحقها ولا يسبقها ؟ أو بعبارة أخرى عند 
شاعرنا نجد تأجيل الدلالة , لا تعطيلها كما عند المستقبليين الروس . 
فمع أن كلمة ٠‏ بطيئة ؛ شفافة وواضحة ولا تحناج إلى تفسير ٠‏ فهى فى 
آخر الامر وأوله كلمة عادية لا تثير فينا ى. شعرية . غير أن الشاعر 
بنظمه ها فى سياق شعرى معن وتعطيل وظيفتها اللحوية مؤثنا , 
كنا سنتوصل إلى دلالتها ووظيفتها فى عملية ذهنية استرجاعية في 
بعد . وكما أن الحرق الصعيدى يأخذ حجرا ويصقله حنى يصبح شفافا 
بمر الضوء من خلاله . يقوم شاعرنا بعملية مقابلة فهو يأخل كلمة 
عادية , شفافة , هشة . مطروحة عل قارعة الطريق ؛ ننم عن معناها 
بلا تمنع ولا مواربة ٠‏ فيعزها فى موقع ليكسبها كثافة وثفلا تجمل المتلقى 
بنظر أليها كشىء فى ذاته . أو إن صح التعبيريمعن النظر فيها (""2 أما 
لو قدمنا لهذا القارىء جملة ٠‏ تبتعد الحافلات بطيثة » لما توفف أمام كل 
كلمة بل مر عليها مر الكرام محتفظا فى ذهئه بفكرثها ومسجلا صورة 
تمترلة ها . فى جملة خازندار الشعرية يستحيل الاخشزال ؛ ولكن 
الفكرة أو الصورة نحضر بعد توقف ونحسس وتأمل فى كل كلمة . وهذا 
ما يشكل جماليات ديوان وليد خارندار فالوصول إلى المعنى ممكن 
والطريق إليه ليس وعراً ولكنه يفرض عل القارىه أن يتمهل وأن 
يتجول . لا أن ينطلق مسرعا راكضا إلى الهدف الدلالى . 

وفى اللجملة الشعرية الثالبة فى القصيدة يتوقع القارىء أن تتكرر 
تفلية الجملة الشعرية الثانية فيقال مشلا « البسات الصغيرات ٠‏ 
مسرعات فى العتمة . يختفين » . ولكن الشاعر لا يقع فى حبائل 
الممائلة السهلة . ويثير القارىء ذهنياً بتركيب جملة شعرية مبايشة لما 
سبقتها : ٠‏ البنات صغيرات ويختفين . مسرعات فى العتمة ١‏ . 
وبالرغم من أن ه مسرعاث » قد جاءت هنا حالاً بعد الفعل كما هو 


المعتاد . الا أن المتلقى المشبع بتوجيه الجملة السابقة يمد العادي الآن 
غير منوقم لأنه لم يكن يتنظره . كما أننا نجد تضاداً حجمياً بين 
الحافلات فى الجمل السابقة التى تدل عللى اقلات كبيرة والببات 
بصغرهن ؛ ونجد تقابلا بين « بليئة »وه مسرعات » . 


وأما الجملة الشعرية الرابعة : ٠‏ والشبابيك ٠‏ قاربا فاربً/أسرجت 
مصابحيها/ وأقلعث » ٠‏ ففيها أيضاً آليات إبطاء ( وليس إسطال ) 
الدلالة . فبعد الشبابيك تاتيناكلمة؛ قارباً » مكررة مما يؤكدها لفظياً 
ويشد انتباهنا البصرى والسمعى لما . ولكننا لن ندرك دلالتها إلا 
عندما نصل إلى كلمة « وأذلعت » . لندرك أن صيغة « قارباً » هى 
تمييز مجازى لحركة الإبحار المجازية للشبابيك . فجملة ؛ أسرجت 
مصابيحها ؛ ( أى أوفدث قناديلها ) تعترض الفك السريع للشفرة عند 
المتلفقى 0 وهذا التاجيل له حماليته رش لأنه يجعلنا ترق الكلمات 
بوصفها كلمات فبل أن نراها بوصفها مُوْصّلا إلى فكرة . ومن خلال 
تعطيل الدلالة مؤفتا , تبرز الكلمة على المّفحة كنحت تافر س 
المائط . ويستدعى تركيب ٠‏ فارباً فارباً » من ذهن القارىه تعبير تعبير 
و واحداً واحداً #ووهذا هر المقصود منه ولكن عوضاً عن أن بقول 
الشاعر : واحداً واخدا , ؛ أوه شباكاً شباكأ» يستبق نفسه ويستشرفٍ 
الاستعارة ليقول « وقارياً قإرياً» . وهنا تصبح عملية القراءة لا نتابعاً 
افقيا فحسب يبدا من أول القصيدة وينتهى فى آخرها . ٠‏ بل هو تقدم 
واسترجاع مستمر . وأما د أسرجت مصابيحها ؛ فتقابل « اللبل 
يمعن » ١‏ و« العتمة » ثقابل الثور , 

إن العلامة فى الشعر معذلة بخلاف العلامة فى اللغة»فالكلمة تأخدذ 

قيمتها الدلالية فى لغة ما بالتواطؤ لا بالتوقيف2"') . فهى لا نستمد 

قيمتها الدلالية من ارتباطها ارتباطاً عضوياً أو فنيأ بمدلولها . وإنما من 
ارتباط عرق عمل ٠‏ ويرى النقاد المحدد شون أن عل كل كلمة ى 
القصيدة أن تعلل وجودها جمالياً وترئبط ارتباطاً عضوياً أو بنيوياً أر 
جدلياً ببقية الوحدات اللغوية فى القصيدة . وبئاٌ عل هذا وبوصف 
القصيدة نسقاً ىا لا يطيق العشوائية والاعتباطية . فقد يتساءل 
سائل لماذا اختار وليد خا زندار فى المقطع الثانى من قصيدته ‏ والشوارع 
التى أضاع فيها مفائيحه /تغلق الآن انعطافاتها ؛ كلمة مفائيحه عرصا 
عن أوراقه أو أماله.. . . إلخ . فورود كلمة ٠‏ أضاع ؛ مبررة بسياق 
الغربة والسفر والتيه ولكن اذا : مفاتيحه » ؟ قد تبدو المسألة لغزاً لو 
بحثنا عن علة ورود ١‏ مفائيحه ٠‏ على مستوى المدلول والمعنى . ولكن 
إذا بحثنا عن علتها على مستوى الدال وجدثاها مرتبطة ارتباطا عكسيا 
بكلمة د تغلن ؛ فى السطر التالى . وهكذا نجد نسن التقابل بين 
الظلام والنور . الفتح والغلق متخفياً فى القصيدة . 

وف المقطع الثالث نقع عل كلمة عامية ٠‏ شافته » يمعنى رأته . وهى 
نشد نظرنا لأا تمتلف بعاميتها عن بقية الكلمات الفضحى . هى 
نشد انتباهنا لأنها من سجل آخر. كما أن ٠‏ أنكرئه ؛ ملفتة بتكرارها 
ثلاث مرات ركأنها تذكرنا بفلسطينى آخر متهم , أنكره صاحبه ومريده 
ثلاث مراث . ويقول الشاعر ١‏ وأنكره المقعد الخشبى الاخضر 
السطويل . قبالة البحر , أيضاً » . ولا يكتفى بقسول « المقاعصد 
الخشبية ؛ ٠‏ فصياغته تضفى تخصيصاً بعد عمومية الحجارة ٠‏ فهو 
مقعد خاص ومحدد بلونه وخشبه وطوله وموقعه . مما بشير إلى حميمية 
مقعد مفضل يرتاده الغريب , و ١‏ قبالة البحر ؛ تستحضر ١‏ قاربا 


لغة الضد الجميل 


قارباً . . أقلعت » فهذه لغة الإبحار . أما أيضاً » فقد تبدو من ناحية 
المعنى لا ضرورة لا ولكن ها وظينة مهمة فهى تؤكد على أنه حتى 
المقعد الأليف أنكره . فكلمة : أيضاء تستوقفنا لأنا لا تعنى 
« بالإضافة إلى ؛ فحسب . بل تنطوى على الاسئغراب ٠‏ «حتى أنث 
يا بروتوس ؛ كما قال الفيصر المطعون . وهذا فكلمة « أيضاً » التى 
تكاد تكون مبتذلة وقد تبدو حشواً , نجد أنها مشحولة بدلالة التعجب 
عرو شرو ا الو 0 
ة . ولكن عندما نصل إلى نكران بائع الكستناء لا نجد 
0 الناطق فى القصيدة إلى موفف التسليم بالأمر 
الوافع ٠‏ بعد أن بدأ وصفه تقريرياً « الحجارة شافته وأنكرته » , 
ومستغرباً فى ٠‏ وأنكره المقعد الخشبى ٠‏ . » . إن عواطف المتحدث فى 
القصيدة مكبوحة حتى الآن . ولكن تركيب الجمل الشعرية ونظم 
أما المقطع الاخير من القصيدة فهر رد على المقاطع الثلاثة السابقة 
بصيغة سؤ الين متتاليين . ففى السؤ ال الأول إدانة للمدينة وطقوسها 
اللاإنسانية . التى تسرق من العصافير ريشها أى قدرتها على الطيران 
والتحليق , وكما أن المديئة ترمز إلى « المدنية » مبمجيتها الطفرسية . 
فالعصافير ترمز إلى الضحايا , فلسطبنيين وأمثالهم . وهنا تستوقفنا. 
كلمة « يسرق لان السرقة عادةً تكون فى الممتلكات والمقتئيات ؛ فهى 
تعلق بالملكية الخاصة ( أو العامة ) , ولكن الريش الجميل ليس من 


' مقتئيات العصافير بل هو جرء لا ينجزأ من كيانها . هنا السرقة تصبح 


سرفة الهزية وسرقة الكيئونة وسرقة الصبرورة . هنا السرقة نوع من 
الآنتهاك العضوى . وكالعصفرر المنتهك فى المديلة كذلك الغريب 
فيها , 

واخيراً يدرك القارىمء لماذا اخبتار الشاعر من كل كلمات النضيدة 
الغريب يعرفها , عنواناً . فالغريب ليس غرياً لاله يعرف المديئة 
بتفاصيلها وإيقاعاتها ‏ ولكنه مغرب . و « يعرفها ء تنطوى عل 
ازدواجية سيمانطيقية ؛ فهو يعرفها بلمعنى الأعمق : يعرف ماهيتها 
وجوهرها وشيمة الغدر فيها ؛ فهو إذن يعرف جغرافيتها ونفسيتها . 
فالعنوان ينطوى عل مفارقة لا ندركها إلا ونحن نقرأ آخر كلمة فى 
القصيدة . 

وفد يقرل مشكك إن كل فصيدة تستوقفدا , فا الجسديد ؟ وم 
التعجب والانبهار ؟ صحيح ؛ أن كل نص شعرى بستوقفنا وإلا 
ما كان شعراً . لكن القصيدة فد تسترقفنا للبحث عن النصوص الى 
وراءها والنى تستثيرها وتدخعل فى علاقات نئاصية معها . وقد نستوقفنا 
القصيدة لنشبع دلالاتها ونكمل احتمالاتها ونؤول معانيها . وقد 
تستوقفنا فصيدة بفلسفتها أو إبديولوجيتها أو عاطفتها أو إيفاعها . 
ولكن فصيدة وليد خازندار تستوقفنا بكلماتها ٠.‏ بتضاريسها وتمعلدا 
نقرأها قراءة بطيئةً , كلمةٌ كلمةٌ ؛ نتلمس نفاصيلها وموجاتها 
ونستمتمع ببا عضوا عضو . ففصيدة مثل هذه ترجم لنا بكسارة 
الكلمات ومتعة القراءة الأولى التى ألغاها الخطاب الإيديولورجى 
الرسمى . فتعودنا أن لا نرى من سيل الكلمات التى تطرح فى 
الأسواق الإعلامية إلا ضجيجا خلفياً نتحائاه أو لتجاهله . أما 
الخطاب الشعرى الراهن فلا أظنه إلا معتزأ بما ولّده من مكابرة ثورية 
ونزوع جالى فى الشاعر الفلسطينى الجديد الذى يتفرد وينتمى ٠‏ 
يشتخصص وينتسب 


ال 


فريال غزول 
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الروح ؛ كتبت فى ١488‏ - 1445 . 


(؟) مجمود درويش . و جنون المرية » د الكرمل 57 ( 15417 ) . صن ١‏ . 
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للدراسات والتشر . 1985) . 
إبراهيم نصر الله , أناشيد الصباح ( عمان دار الشروق » 1484 ) . 
إبراهيم نصر الله . تعمان يسترد لوه ( عمان : المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر . 1944 ) . 
راسم المدهون . دلتر البحر ( اللاذقية : دار الحوار . 1448# ) . 
غسان زقطان , رايات ليل ( نيفوسيا : أفاق للدراسات . 18481 ) . 
وليد خازندار , أفعال مضارعة ( بيروت دار ابن رشد . 1985 ) . 
بوسف عبد العزيز , حيفا تطبر إلى الشقيف ( عمان : منشورات رابطة الكتاب 
الأردنيين , ١948"‏ ) . 
يوسف عبد العزيز . تشيد الجر ( عمان دار المهد . 1484 ) . 


(4) عبد القاهر الحرجانى . أسرار البلاغة فى عللم البيان ( بيروث : دار المعرفة ٠‏ 
للاةا). ص #«كلد ككل , 


(9) راجسع عن أهمبة التغليب فى النطور الآدي : 126" ,دمؤتهلةل مقتومظ 
8 توضلف عا .قلع ملعميمه2 .عل مه مازعغة14! .يآ مذ 'امقمتممم 
,لاممتاغتاطنا2 عتكمائ مدوتطعنةة :وطخ نوم ) علعوم مماعمسج. 
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, من حرار مع هاشم شفيق و سعدى يوسف : أنث , والحياة . وأشياؤ ها»‎ ) ١( 
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, 7١ الكرمل "75 ( 19441 ) ؛ ص‎ 


6 


(/) نحن بقولنا هذا لا نقيم مفاضلة أو موازنة ٠‏ بل لميز هذا الشعر عن أفاط 
أخرى من الأشعار الوطنية والسياصية . 
(4) راجع : ابن رشيق . العمدة ( بيروث : دار الجيل . 191/7 ) ؛ المزء الثاني ٠‏ 
ص 58897 
(4) مريد السرغوثئى . فصائد السرصيف ( بيروث المؤسسة العربية للدارسات 
واللشر. .)1984١‏ 
)١1١(‏ راجع عن سيميولوجية الصفحة الشعرية ؛ غ1 “ .#ل,عطمومما نمم 
.66 ع- 51 .نزم ,(1982 ) 2 كاله "ه30 لمعتوهامتمءذ له نعهوه عوط 
)١١(‏ راجع على سبيل المثال : ابن رشيق , العمدة , الجزء الثان . ص 5168 - 
0.0 


(؟ ١‏ )موصافمعظ؟ مز "'عدمء/ا مذلره لا عط أه ومتممعاة عط" . اممة زمر زقيال 
143 .م بوعلتعوط معاعسز ما 

(1) كا استشهد بذلك ؛ 
انشع انهلا علولا تمعجول عاط ) وممتلعصم10 سعاممبظ1 انار رماعلا 
. 184 .م, (1981 ,وعم 
(14) , ( 1973 ,لأنسة : معو ) عدويلتكمم عل مدملاسعبن) ,دموطوطلة! مقومه 
8.1 
)١©(‏ راجم عن الكلمة الشفافة والكثيفة لى اللغة : هآ .أئمهء8 فامدمة:م 
_-1 .مم ,( 1979 ,للدع؟ ومو" ) زرولكماعهمدة "ل اع معمع ممما 
47 
(11) راجع عن الفرق بين النظرية التوقيفية والنظرية الثواطؤ بة فى منشأ اللغة ؛ أى 
إذا كانت الاسماء وففا أر تواطؤا للمسمياث . كتاب كراتيلوس لافلاطون 
وكتاب الخصائص لابن جنى ؛ وكذلك الفصل الأول من : كمال رسف 
الحساج ؛ فى فلسفة اللغة ( بيروت : دار النبار ؛ /14501) . صن 1١6‏ 

فى * 


الشىالبحريق الجديد 
و ضوء 
التخييّر الإجتماعو) 


مجد ريات 


الشعر الجديد فى البحرين يمثل رافداً أساسياً من روافد الشعر العربى المعاصر بكل طاقاته ومعاركه وآفاقه . 

وإذا عدنا إلى نبضة الشعر العرى فى الستينيات . وجدنا أنها لم تزدهر على أبدى شعراء مدرسة الشعر الحر فى العراق 
ومصر فحسب . بل كان هناك الصوت الشعرى الذى قدمته بيروت . فالتطور والنضج والتنو ع إلما يقوم على تضافر 
انجاهات عدة . خلقتها ظروف واقع اجتماعى موار بالأحداث والتغيرات . 


واختيار الشاعرين على عبد الله خليفة , وقاسم حداد ٠‏ لكى تدور حوهم) هذه الدراسة الصغيرة لم يأت بمحض 


الصدفة ؛ فالشاعران يمثلان الجاهين شعريين رئيسين , تنضوى داخلهما 


الاصوات الشعربة الجديدة فى 


البحرين . وكذلك لم يكن الاختيار تفضيليا . فهئاك فى البحرين شعراء لهم دورهم , لم نلق على إنتاجهم الإبداعى 
الأضواء بعد . أمثال يعقوب المحرقى . وعلوى الهاشمى . وعبد الحميد القائد . وعلى الشرقارى , وحمدة ميس . 


وفوزية السئدى . وغيرهم , 


00) 

٠‏ دلون ؛ ‏ كما يجب أن يقول المثقفون البحريئيون ‏ هى الجزيرة 
النى التقى فيها ‏ أنكى : إله المياه مع ٠‏ نينبر ساجا ؛ إلهة الارض لينجبا 
٠‏ نينساء ؛ إلهة النبات والحباة . وتمنح الإشارة لتظل ٠‏ دلون ؛ أرض 
البفاء والخلود . ولتصبر- كما يقول الشاعر السومرى القديم - : 
«هى الأرض النقية الطاهرة . التى لا ينعنى فيها غراب . ولا يزار 
أسد . ولا تشيخ فيها امرأة ولا رجل ؛ فهى ميناء العالم كله ٠‏ . 

لقد سكلث فبائل بكر المنطقة الشرقية للجزيرة العربية فى العصرين 
الجاهل والإسلامى , وأطلق اسم البحرين عل الساحل الشرقى كله 
للجزيرة . ولكل جزره الصغيرة المتثائرة ٠.‏ فتميزت جزيرة البحرين 
حينئذ باسم « أوال ؛ ( وهر صم لبكر ) ؛ وظلت ١‏ أوال ؛ طوال 
العصور الإسلامية مأوى للمعارضة الفكرية والسياسية ؛ لبعدها عن 
الحاضرة الإسلامية . وكانت واحدا من أهم مراكز الزنج والقرامطة . 
وفد ظلت البحرين بعد ذلك مطمعا للغزو الاستعمارى الأورى منذ 
القرن السادس عشر الميلادى من قبل البرتغاليين والإنجلير . 

كانت التجارة والفوص هما الموردان الأساسيان للاقتصاد 


البحرينى . حتى اخترع اليابانيون اللؤلؤ الصناعى قبل اندلاع الحرب 
الثانية . فكاد ذلك أن يدمّر هذا الاقتصاد ؛ لولا اكتشاف البترول ٠»‏ 
الذى أدى إلى قلب الاوضاع رأسا عل عقب . 


وكان الشعر الشعبى فى مجتمع الغرص يعبر عن هموم البحارة 
الفقراء , ومعبرا عن انقسام الواقع الاجتماعى إل فثتين : الأولى 
كادحة مستديئة . ومرتبطة بشكل مصيرى بالفثة الاخرى المستغلة , 

وكذلك كان الشعر الكلاسيكى ينشط امتدادا الحركة الإحياء 
الشعرية فى الرطن العرى . ونستطيع أن نتابع قصائد الشيخ إبراهيم 
محمد الخليفة ( 1١88٠‏ 1980 ) بنزعته الصوفية والإصلاحية 
والقومية . وكذلك إنتاج شاعرين آخرين هما : خخالد الفرج ٠‏ 
والمعاودة , 

رمع زوال مهنة الغوص 0 وتفلص الزراعة أمام تفجر النفط 0 بدأ 
النشاط التجارى بحتل الحياة . ويفتح مالات عمل جديدة للطبقة 
المتوسطة ؛ وأخذ القطاع الأهل يزداد ويشطور . ونشطت الأعمال 
المصرفية . وأنشلت عشسرات البنوك المحلية والأجلبية ٠‏ وأصبح 


ولق 


أمحد ريان 


لخليج كله منطقة جذب لمختلف الاجداس من مختلف الحضارات 
واليئاث . على نحوأثر اجتماعيا وفكريا فى واقع السكان الاصليين . 


وهكذا انتعشت عوامل التغير التى كانت مهيأة للتفتح قبل اكنشاف 
لنفط ؛ فقد نمث الطبقة المنوسطة . ونوزعت فى شرائح اجتماعية 
متعددة , وانتشرت قيمها الإصلاحية والتحررية . 


وى نلك الاثناء برزت الرومانسية فى مناخ طبيعى , وتائرت بما 
لنقل إلبها من خارج البحرين من أنشطة فكرية وجمالية للمهاجر 
والديوان وأبولر ٠‏ نتيجة لاطلاع الشباب المثقف عل المجلات الادبية 
لواردة : أبولو. الرسالة , الثقافة ٠‏ وغيرها . فضلا على معسظم 
صحف القاهرة ودمشق وبغداد . 


وهنا تتميز تجصربة الشاعر إبراهيم العسريض داخل الإطار 
لرومانسى ٠‏ بدءا من ديوان ٠‏ العرائس ؛ عام 5 0 وما تنسم به 
نجربته من استخدام للأسلوب الحوارى . 


ولقد كان نتيجة لتبلور الطبقة المترسطة ونضجها أن نكونت روافد 
جديدة للشعر الوافعى , تبناها شعراء جدد , نالوا احشرام الفئات 
الشعبية . لما نادوا به من رفع مستوى حياة الناس وأفكارهم ووعيهم 
وثقافنهم . وكانث الستينيات هى مرحلة انطلاق التيار السواقعى فى 
الشعر البحرينى . الذى أمد الساحة الشعرية بسيل من الصور والرموز 
الجديدة ؛ التى تشير إلى مرحلة من مراحل الشطور . وسيل من 
استعمالات لغوية جديدة ؛ تحتفى باللغة اليومية أحياناً . وبتفصيلات 
الحياة البسيطة فى أحيان أخرى . طارحة قضايا الإنسان الجديد 
ومعاناته ٠‏ بحيث شكلت النجربة فى النهابة أرضية جديدة للإبداع 
الشعرى . وقد كانث الواقعية رد فعل ضد إسراف الرومانسية فى 
التفوقع حول الذات , تمثل فى نماذج الشعر الحر . النى انتشرت على 
نطاق واسع . معبرة عن هم فكرى وجمالى جديد ١‏ يتعلق بموقف 
الإنسان من واقعه فى خضم المفارقات والتطورات الى شهدها 
الواقع . : 

وقد عبر شاعر متميز هو عبد الرحمن رفيع . صاحب ديوان ٠‏ أغان 
البحار الأربعة » ؛ عن ذلك الاتماه . محاولا الاقتراب من مشكلات 
الناس العادية وضومهم ٠‏ ديرى معظم النقاد الذين درسوا الشعر 
البحرينى أن تجربة الشاعر على عبد الله خليفة قد جاءث فى ذلك 
المفصل ألإبداعى بين الموقف امال من العالم ( كلاسيكية ‏ رومانسية ) 
والحساسية الشعرية الجسديدة التى طررت المفهوم الشسرى تطويرا 
جذريا ؛ ومن هنا كانت الاهمية التاريمية لتجربة الشاعر على عبد الله 

وهناك تجارب أخرى ذات ملمح شديد التميز فى الشعر البحرينى 
يتمثل فى السعى نحو تكثيف البناء الشعرى , لغْة وصورة وموسيقى . 
من حيث إن فانون الشعر فنى فى الدرجة الأول . 

ونستطيم أن نتلمس هذا الانجاه فى تجربة الشاعر يعقوب المحرفى 
فى ديوانه « عذابات أحمد بن ماجد » ٠‏ لم فى تجارب شعرية أخرى . 
منها إنجازات لحمدة خحميس . وعلى الشرفاوى ١‏ وفوزية السندى . 
وقاسم حداد . 

تق 


ف 

لا تزال هناك جوانب جمالية وفكرية كثيرة لم تثر حول ديوان 
د إضاءة لذاكرة الوطن ؛ . للشاعر على عبد الله نخليفة ؛ دلك الديوان 
لذى عبر عن تحول أساسى فى الشعر البحرينى ؛ بمثل الانتقال من 
مرحلة الرومانسية . بعد أن قدمت كل ما لديها . إلى مرحلة الشعر 
الجديد الذى يسعى إلى تكريس مفهوم جديد بمتفى بالقوانين 
ا موضوعية للإبداع . ويجترم علافتها بالوافع الذى ينشأ فيه . دون أن 
يعنى ذلك السقوط فى المباشرة غبر الفنية . والاكتفاء بتأكيد الشعار دون 
لاكثراث للوجه الإبداعى الذى يستوعب هذا الشعار فليا وحضاريا . 

إن قراءة تحليلية متبصرة للديوان ستكشف مستويات البناء الداخل 
له ومسنويات تفاعل ذلك البناء مع الرزاية العامة للشاعر ٠‏ وموقفه 
لملتزم من الواقع الاجتماعى الذى يعيشه , 

إن المستوى الدلالى للغة الشعرية فى الديوان يسهم فى نقل المضمون 
لذى ينتوى الشاعر أن يوصله . فنحن أمام البحر : ( الزرقة ‏ المواى 
- المياه ‏ الرمل - الرياح ‏ الخليج ‏ أثار أقدام على الماء - السحب ‏ القاع 
- القرار ‏ الملح - . . الخ ) ؛ ونحن أيضا أمام حياة كادحة فقيرة 
( العذاب ‏ الجرح ‏ متعب ‏ دامع الرماد ‏ الحريق ‏ اللخواء ‏ التراب - 
العطش ‏ الصبر ‏ الظلام ‏ ملفات التحدى - البغايا الغرباء ‏ الوحشة 
الاحتضار ‏ المطاردة ‏ الحضن الدامى , . الخ ) . وهكذا يدور 
السديوان حول ورين أساسيين 5 البحر بكل شصوليته وطاقته 
الرمزية ١‏ والمعاناة الإنسانية بكل أعماقها المتجذرة فى نفس الشاعر , 
الذى ينتمى إلى البسطاء من ففراء شعبه . والشاعر إنما يسعى دائمأ إلى 
تلك الخصرصية النى تيز الديوان . 

وكثيراً ما يقدم الشاعر ‏ فى محاولته إيفاظ الطقس الشعبى ‏ يقدم 
لغة شديدة القرب من اللهجة العامية . حتى إن كثيرا من الكلمات 
لا يمكن أن يقرأ إلا باللهجة العامبة ٠‏ حنى يستقيم الوزن . وفى هذا 
عناق حميم بين الفصحى والعامية . يندر تحققه فى الشعر البحرينى 
كله . إن كلمة : البحر» فى النموذج التالى ‏ مثلاً ‏ لابد أن تقرأ عامية 
فى سباق الوزن الذى جاءت فيه القصيدة : 


وعيون الماء تجرى عذبة 
تهدر الخصب عل قاع البْجر 
نهم الأشداق يأن الملح - رص ١١‏ ) 
ولا شك أن هناك أثرا لإغراء العامبة عندما تتحول الهمزة إلى ياء فى 
النموذج النالى : 
مدوا كفهم للشمس باردة لتطفيها . ( ص"” ) 
ويسعى الشاعر دالا إلى إثراء مضسوئه . والكشف عن امشلاء 
الحياة . من خلال التركيز علح العناصر' المتضادة فى الحياة . ومن هنا 
نستشعر الملمحع الدرامى لقصائد الديوان ؛: 
© ودلمون .. 
جارية مفرودة الساقين للشرطة 
والأغراب والمتاجرين ‏ ( ص 15 ) 


© ... وصون بجىء 
من زخحم النبض , وأنت معى -( ص 406 ) 


ويلاحظ أن الطرفين المتضادين مستقلان عنده دائياً . بارزان 
ومتواجهان بوصفهم مثالين للخير والشر ؛ للتخلف والإنسانية ؛ للقهر 
والحرية , 

والصور الشعرية فى الديوان تتراوح بين صور بسيطة فى تركيبها . 
وصور كثيفة . تمتلك تاثيرا حدائياً . ولكن الصورة البسيطة التى 
تعتمد البلاغة التقليدية ستكون ا الغلبة على مدى التجربة ؛ ذلك 
لأن المضمرن الشعرى فى حالة تحفز مطرد . يريد أن يستبعد كل 
المعطيات الشعرية ليقدم نفسه إلى متلقيه مكتفياً بالادوات النى سبق أن 
تكونت فى مجمل التجربة الشعرية العربية . ومن هنا فإننا نتعرف 
التشبيه بنوعيه , والاستعارة . وأدوات الاسلوب الإنشائى . من نداء 
واستفهام وتعجب . . إلخ , 

أماالمستوى الثاني للصور ؟ المستوى التركيبى الكثيف ٠‏ 6 فسرفت 
ينتقل بنا إلى منطقة شعرية جديدة ٠‏ سيئسع نطاقها فى تمارب أخرى 
لشعراء آخرين سبأنون فى مرحلة تالية عل تلك التجربة . لذلك 
ستصبح التجربة فى هذا الديوان إشارة إلى بعد جديد من التعامل 
اللغوى فى الفصيدة البحرينية . ولنقرأ السطور التالية ترف هذه 
المجموعة من الأبئية الصورية ؛ 


ىل كانت الثار باب الخروج ‏ ( ص ه) 
و وترسم نخلةٍ 
وسهراً وحيداً يقود إلى جهة خامسة . ( ص 4 ) 
رغوة الشمس والباسمين ‏ ( ص ١١‏ ) 
داس أنقاض المصابيح ‏ ( ص ١9‏ ) 
لغة الظمأ الأرجوان ‏ ( ص 9؟ ) 
شيعتنى وردة الدم ورمضاء الجزيرة - ( ص78 ) 
صون الآن صهيل وحضور ينوالد -( ص4" ) 
يفلق بذرة الزمان والمكان -( ص 4" ) 
وأسكن 
خيمة الثار (ص 5١‏ ) 

وإذا نحن تاملنا الصورة فى النماذج السابقة وجدنا أن طرفيها 
الرئيسيين فد فقدا المعنى الدلالى البسيط الذى نشى به الكلمة فى 
مستواها التوصيل الاول ؛ ذلك المعنى الذى نستهلكه الحياة اليومية فى 
علافاتها المعتادة . وبذلك نتمكن الكلمة من أن تقدم أعماقاً جديدة ؛ 
أن تزيح عن كاهلها ذلك الحصار التاربمى الذى جمدها وعزفا . 

طيعة نمتلئة , تششاد بك مع احتمالات الدلالة في الكلمة 

عرو التى تمثل الطرف الثان للصورة . لتنتجا مع الحالة 
الكلية النى يريد الشاعر أن يوصلها . معبرا بذلك عن معائائه الفنية . 
ومغامرئه الإبداعية التى جسدت ثلك المعاناة . 


ففى النموذج الأول على سبيل المثال ‏ لسنا أمام الشار بمعناها 
المباشر البسيط . ولسنا أمام الباب ممعثاه المعروف . ولكدنا أمام علاقة 
بين النار يما هى رمز شمولى ملء بالاحتمالات : الشوق . العنف . 


الشعر البحرين الجديد 


الصعود . والقيم الدلالية لكلمة باب . بما تملك من احتمالات 
الخروج . الشروق . الخطوة . ومن ثم فإنئا نحصل على علاقة كلية 
شديدة الثراء » معيرة عن حلم الشاعر ورؤ يته الى تنحاز إلى حلم 
الإنسان وشوقه إلى أن يواصل مسيرته نحو الشمس . ويفترب الشاعر 
بذلك من منطقة لغوية لم يكن يعرفها الشعر البحرينى من قبل , حيث 
تنمثل مغامرة لغوية تسعى إلى إخراج اللغة من بوتقتها الحجرية . 
وهذه المغامرة قيمة تاريمية كبيرة , وأهمية خاصة فى مجمل تطور تلك 
التجرية . 

أما الموسيقى فى الديوان فتنتمى إلى النسق الموسيقى الذى نشأ مع 
ولادة تجربة الشعر الحر . والبحرين ؛ بحكم موقعها الجغراق . تصير 
على صلة وطيدة بالحركة الشعرية الطالعة فى العراق عل أيدى السياب 
ونازك والبيان . 

وقد كانت موسيقى الشعر الحر هى أنسب حل للمضمون الذى 
تحمله التجربة في ديوان ‏ إضاءة لذاكرة الوطن » ١‏ فالشاعر لا يرغب 
فى أن يقدم مبريباً لانه يحمل بين طيائه كثيراً من الرغبة فى الاستقرار ؛ 
واهدف الذى يصبو إليه واضح نكاد نلمسه بأيدينا . إنه يريد أن بحطم 
ذلك الجدار الذى حول بينه وبين ن الحياة 5 وأن يعبر عن معاناة فقراء 
شعبه . وأن يمعل من قصائده جسراً إلى ذلك الهدف الحميم ١‏ وربما 
تعارص التجريب حينئلٍ مع رؤ يئه بشكل عام ٠‏ ولا تستطيع أن تعثر 
عل أثر لخروج عل النظام التفعيل الذى فلن تقريباً من وجهة نظر 
تمربة الشعر الحر.. وإذا نحن تتبعنا محاولة الشاصر اختيار البحر 
الشعرى الذى يلاثم المضمون فى كل قصيدة وجدناه فى فصيدة ( حزن 
ليل : طفُولُ ) يفجر الحزن الدامع الذى يوحى بطقس النواح فى 
تكرار التنفصبلات . وتتخلل القصيدة جملة ( دامع قلب ليل ) ثلاث 
مرات كما لوكانت فاصلة حزيئة تؤكد إيقاع النواح . وتعتمد القصيدة 
تفعيلة المتدارك ( فاعلن ) بإيقاعها الجنائزى الحزين . 

أما قصائد (آثار أقدام على الماء ) , و ( لغة الظمأ الارجوال ) ٠‏ 
و( حنى أراك ) . فكلها يشملها معنى الانتظار : انتظار المخلص ١‏ 
أو انتظار الحبيبة . أو انتظار الانتصار . لذلك كانت تفعيلة 
( فاعلاتن ) الممتدة الملحة هى الأقرب إلى التعبير عن ذلك المعنى الملىء 
بالترفب , 

وفصائد ( قادم فى الزمن الآى ) . و( ذاكرة البلاد مضاءة ) ٠‏ 
وركان الفى و سلطان »)؛ و(هبوب الثار عل دم اسورد ) ٠‏ 
جسدت كلها المحنة والفجيعة لدى الشاعر وما يحيط به من مأسٍ 
وقهر . لذلك فقد اجتاحت ثلك القصائد تفعيلة قوبة مليثة باللوعة 
واس العارم بالالم (مستفعلن ) ٠‏ ومعها مشتقاتها ( مُتْعِأُنُ ‏ 

مستهلن مُسْتْعِلن ‏ مُتَفْعِلُنْ ) لتؤدى بتنوعها هذا هدفها أداء جيدا , 

أما قصيدنا ( الحضور والغياب فى تضاريبس جبل الدخخان ) ٠‏ 
و( طائر الجزر الثلجية ) ٠:‏ فهما قصيدنان مكتوبتان للبحرين ؛ 
لثاريخها القديم المجيد . ولذا فإنهم| نحاولان أن تغترفا من البعد 
الاسطورى كم لو كانتا نشيدين . ومن ثم فإن إيفاع ( فعولن ) 07 
ند استطا اع أن يلم شمل النشاط الموسيقى فى القصيدة . 
0 رهن علي 
سياق . لذا ورد البحر الذى سماه النقاد بالبحر الراقص ٠‏ وتفعيلته 
( مفاعيلن ) ؛ فكان مواتياً ونافعا ٠‏ فيها عدا المقطع الحزين فى قلب 


رلفن 


أجمد ريان 


القصيدة فقد حدث فيه نوع من الافتراق بين الموسيغى والمضمون : 
صغيراً مات حوعانا 
سيسقط بعضنا ذعرا ‏ ( ص 5114 ) 
ويتوزع عالم الشاعر فى الديوان بين ثلاثة محاور أساسية : فذاته همى 
المحور الأول والاساسى ؛ والمخلص فى أقصى حلم الشاعر هو المحور 
الثانى ؟ والحبيبة الإنسانة والوطن هما المحور الثالك . 
وداخل منطق صفاء الحجدود الذى تعرضت له الدراسة فيها يخخص 
أطراف الصورة الشعيرية سنتمرف صفاء المحاور الثلائة ؛ فنحن 
نسنطيع أن نلتقى بذات الشاعر مباشرة فى النماذج الثالية : 
© أنا والليل وجدران المديئة ‏ ( ص؟١)‏ 
© وأنا أركض فى وجه الرفاق ‏ ( ص )١4‏ 
© وأنا أمى من عصر إلى عصر سبية ‏ ( ص 6؟ ) 
© وأنا خوصة نخل فى حصير ‏ ( ص/7 ) 
ل فأنا سفيا ثراك ب ( صن ٠١‏ ) .... إل 
وكذلك نلتقى برمز الحبيبة هكذا : 


.© رائع قلب عروسئ دامع العيئين مغرم ‏ ( ص ه” ) 
ىو وأنتِ 


هنا فى الخليج ٠.‏ نحلين شعرك ب رص 88 ) ... إلخ . 


وكذلك المخلص الرمزى : 


© وانتظرناك طويلاً 
أنا والليل وجدران المديئة ‏ ( ص ١1‏ ) 
© متى تجىء يامفحر الحياة ؟ 
منى أراك فارسأ يسابق الرياح - ( ص 84" ) 
© يافارسى الذى أراك آنيا 
تلوح فى المنام 
تعال إننا مزيفون ‏ ( ص 4١‏ ) 
وبذلك نتجسد فى الديوان ثلاثة أصوات . تتجادل حيئاً ؛ ونتوازى 
فى أحيان ٠‏ رهى عندما تتدفق متوازية تعبر عن نجاور الاشياء فى عالم 
الشاعر؛ نجاور التألف والتضضاد ؛ العدو واضصح 0 والحق 6 
والمعركة واضحة , وهى عندما تتدفق متجادلة تعطى الإشارة للبعد 
الدرامى الذى يتأسس عل الرؤ يا التشابكية للعالم , 
ولفد كان من الطبيعى أن يعتمد الشاعر عل الديالوج أكثر من 
اعتماده على المونولوج ؛ فهو يتوجه إلى الجماعة البشرية . ويصنع حياة 
قصيدئه مز خلال حوا ار أصواتهم مجتمعة . 
والبحث عن الخلاص ‏ كما تققدم . سمة عامة فى الديوان . 
ونتعدد شخصية المخلص ؛ فقد يكون شخصية مبهمة نبيلة , بحلم 
الشاعر بقوتها العظيمة الخفية ؛ 
© متى يطل آتيا على مشارف الظلام 
بفجأ فى الو تبلد الحواس 
احلن 


ويبعث الدماء فى مفاصل الكلام 

متى نجىء يامفجر الحياة ؟ ‏ ( ص 4" ) 
© يافارسى الذى أراك أتيا 

تلوح فى المنام 

تعال , إننا مزيفون 

تعيث فى عر وفنا أجئة التعب 

وساقطون بعد لحظة 

أو هكذا : معلقون بالرياء والكذب : 


أويأ المخلص فى صورة رمز لبطل سياسى صاحب تضحية 
عظيمة , مثل عبد الله حسين نجم . أحد شهداء البحرين فى انتفاضة 
مارس 1458 , 


© كنت عبد الله تاريما 
وللفقر وعاء 
رافض أنت ومرفوض عنيد - ص ١9‏ . 

ومتد معنى الخلاص فى عنارين قصائد من مثل « وفادم فى الزمن 
الن» . و وحتى أراك » . و وغداً يان . وو طائرالجور 
الثلجية » . وه هبوب الثار على دم الورد » . ويفيد الشاعر فى كثير من 
صوره من التراث الدينى أو الميثولوجى . مقتنصاً صوراً من مثل ١‏ آثار 
قرام عل الاذع, ادل تعيدا ٠‏ حيرت الا عل ل ارط ٠‏ عتليا 
ترد صور « امرأة العزيز» وه السئون السبع العجاف ٠:‏ و« دلمون 
وانكى » و« ابن يامن » . . . إلخ , 

وتتمثل إفادة الشاعر من التراث فى الإسقاط الذى يحدله بين مفردات 
فضيته . ومفردات التراث فى جالبه المضى ء برموز الكفاح , أو رموز 
الاستمرار والمخصب أحياناً . دون أن تلجأ التجربة إلى استخدام لعبة 
د القناع» ؛ الفنية التى استشرت فى مارب بحرينية أخرى . ذلك لأن 
القناع هو حصيلة جدل بين معطيات ثلاثة : الذات والشخصية 
الترائية والوسيط بينهها +فى حين تفضى التجربة عند على عبد الله 
خليفة إلى الثنائية , ولا نحتمل أكثر من البعدين الاساسيين المتصارعين 
كا سبق . وتتطلب التجربة هنا أبضا بدايات قوية للفصائد , تمثئلت 
فى فاتحة ساخنة لكل فصيدة . قادرة على شد انتباه المتلثى ٠‏ ووضعه 
سريعا فى قلب المعنى الذى تقوله ٠‏ وهى تمتاج ٠‏ لكى تنجح فى يلق 
ذلك التأثير . إلى ألاعيب أسلوبية ماهرة ؛ فنجد أن بدابة إحدى 
القصائد تكون بحرف عطف ومعطوف دون المسطوف عليه ٠‏ ففى 
بداية قصيدة «آثار أقدام عل الماء » : 


وانتظر ناك طويلاً 
أنا والليل وجدران المديئة رص ؟١)‏ 
أوتبدأ القصيدة بذلك التضاد فى قالب الحكمة . كما فى قصيدة 
«ولغة الظمأ الأرجوان » : 
كل رأس مر فى الثار 
لكى تبقى على الأرض الزهور ‏ رص 8؟ ) 
أو بالاستعطاف الانفعالى . كا فى بداية قصيدة ٠‏ فادم فى الزمن 
الأن » 


مهترىء يا سيدى على أسنة الرماح 
مهترىء وئاخر العظام 
أشرب آسن المياه 


منكفىء على الصخور . عاطل المنطى 


وهكذا يمارس الشاعر فى بداية كل فصيدة لعبة جديدة . محاولاً أن 
يثير فى متلقيه الاستجابة الانفعالية المقابلة ؛ لآن التجربة الشعرية بما 
فيها من درامية عالية . تنطلب أن تسعى القصيدة إلى افتناص متلقيها 
منذ اللحظة الأولى لكى تؤ هله لإفراغ شحتتها المتفدة بحلمها ومعانائها 
فيه . وقصيدة خليفة فى النباية بسيطة البناء بشكل عام . متوسطة 
الطول ٠‏ لا تعتمد أى نوع من التقسيم الداخلى . سوى الانقسام فى 
بعض الأحيان إلى عدد من المقاطع التى لا نؤدى بانقسامها إلى إحداث 
أى ى تاثر عل المنظور الشعرى المطروح ‏ بل نكرس تلك المقاطع لتأكيد 
الروح التى نتفشى فى القصيدة ؛ فالشاعر يظل متبمكا فى الشحنة 
الشعرية النى يريد أن يوصلها , دون أن يدخل فى تشابكات جانبية . 
أو تفريعات نقلل من حرارة تلك الشحنة , 
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ويتجه الإبداع الآن , بل الثقافة العربية كلها . إلى منطقة النقيض 
مع ما رسخته الفرون من رؤى أحادية للواقع والكون , حيث يتم 
الانتقال ال د تشابكية وأكثر 5 وحيوية وانصالاً بواقع 
اجتماعى ينمو 


إن معركة لعفل العري الآن لمى معركة السعى نحو البناء ويس 
جرد الانسلاخ عن الماضى ١‏ فالاكتفاء برفضه لن يمكننا من إعطاء أى 
معنى لوجودنا ٠‏ وإما تلزم جماوزة تلك الخطوة إلى ما هو أبعد من 
ذلك ؛ إلى المشاركة والإضافة الواعية لنضال الإنسان ضد التخلف 
والقبح . والدخول إلى معترك العصرية: والحداثة من خلال التساؤ ل 
والتجربة والحلم . ؤليس من خلال المكتمل والجاهز . والسعى إلى 
الهدم الذى يفضى إلى البناء . والإبداع فى خصوصيته إنما يتجادل مع 
كل الظواهر الاجتماعية والفكرية ؛ وبنيته المعقدة تشير بكل مفرداتها 
إلى بلية واقعنا المعقدة . 


والقصيدة الآن بوصفها جزءا من الإبداع الجديد نسعى بأدوائها إلى 
التفاعل مع الواقع ؛ فهى تأخل مله وتعطيه . وتستثير بمعاناته 
وحركته ١‏ كها تصبح عامل دفع له . فالقصيدة ليست ممرد معاناة 
الشاعر الفرد بل هى معاناة القوى الاجتماعية ٠‏ وصرنحة فى الزمن 
|حاضر 5 ولفد أصبح عل الشعراء أن يعملوا عل تطوير أدواتهم الفنية 
التى هى سلاحهم 3 والنى تحمل من خلال علافاتها إشارات تعبر عن 
مواقفهم الاجتماعية الحقيقية . وهذا هو المضمون الذى تنادى به 
الحساسية الشعرية الجديدة علل امتداد الوطن العربى : مجاوزة الواقع 
الذى يحدد مستقبله فى طريق الماضى . أو يسحق وجوده فى طريق 
معاصرة الغير . إنبا نادى بالحرية فى مواجهة فيود المثالية والاكتمال 
المزيف ٠‏ وتنادى بالإبداع المتجدد نجدد الواقع ٠‏ وبمواجهة الفكر 
الجمالى الذى يصعد نمريج فرق الزمان ولك . وهذا هو مضمونها 
الذى يفجره الطمرح الإنسال ذاته . 

والقصيدة/ المشروع هى القصيدة التى تعى قرانينها الداخلية التى 


السعر البحبر ين اجقدايد 


هى بصورة أو بأخرى وجه لكل ما يدور فى خارجها . وتعمل عل 
تأسيس الكيان الشعرى الذى تتجادل فى داخله كل المستويات الفنية , 
لتفضى إلى الحالة الشعرية بكل ما تملكه من قدرة عل تطوير متلقيها 
واستجاباته لكل ما يدور حوله . 

م تعد اللغة الشعرية جرد تصوير خارجى ؛ أو تجرد تعبير أحادى 
عن الذات ٠.‏ بل أصبحثت صراعا يفجر بين بين المستويات الثلاثة : 
الدلالية والتشكيلية والموسيقية » أى حاولة لتوظيف كل إمكانات 
اللغة . 

أما البناء الشعرى فلم يعد كذلك ممرد قالب جامد ٠‏ أو مجرد 
هروب من ذلك القالب ٠‏ بل صار تطويعاً لوعى التجربة المتبادل بين 
خارجها وداخلها ٠‏ حيث أخل الشاعر يفيد من درامية تكثير الضمير . 
وتكثير الزمن الشعرى ٠‏ ومن تعدد المنظورات 3 والأغنية الداخلية », 
واستخدام المونولوج . والحوار والسيئاريو . والرصد . والتضمين . 
والفناع . ومن نكثير الإمكانات الخارجية للبناء , بتقطيع السطور . 
ونثر الكلمات , وتقسيم المقاطع وتداخلها » وغير ذلك من وسائل 
تثرى العمل وتنفله من سكونيته وواحدية رؤيئه ١‏ إلى منطقة ثراء 
الدلالة الكلية . كل ذلك من خلال تضافر المستويات الشعرية فى مدى 
مفتوح ملء بالإمكانات وتعدد الاحتمالات وتداحل المنضادات فى كل 
شعرى ديناميكى يخلق جسرأ نشطاً بين المبدع والمتلقى . 


والشاعر فاسم حداد يطرح تجربته لنسهم فى تلك المعركة بنصيب 
كبير . ونتميز تجربته بقدرتها على التطور بخطوات راسخة . موازية 
لنطور التجربة الشعرية العربية الحديثة كلها فى مجمل خطرطها 
الرئيسية . وقد بدأث التجربة بديوانيه الأولين ( البشارة ٠ ) 191٠‏ 
و( خسروج راس الحية من المدن الخاة 141/7 ) ؛ ويغلب عليهماكل 
ما يغلب على البدايات من غنائية نكتفى من الواقع بإدانته ورلضه , 
وقصيدته ( من أبجدبة القرن العشرين العرى ) فى ديوانه الأول هى ‏ 
عل سبيل المثال ‏ صرخة احتجاج ٠‏ وشهادة عل معاناة جيل عري 
كامل . أحاطت به ظروف محبطة على كل المستويات . تفل 
إنسانيته . ونحارب قدراته ورغبته فى المشاركة فى صنع الوافع . فلا 
يمتلك بإزائها سوى أن يحلم ( لو بيدى أغير التاريخ ‏ ص 1١47‏ 
البشارة ) . 

كذلك تميزث التجربة الغنائية الاولى بكل ما تميزت به الإبداعات 
الغنائية العربية فى بداياتها من اللجوء إلى الأساطير بكل ما فيها من 
إيماءات البطولة الخارقة : سيزيف ‏ شهرزاد ‏ بتلوب - 

-... إلخ , 

وكذلك امتلات برموز الكفاح ضد الاستعمار : جيفارا- 
فيتئام ‏ فلسطين . كما برزث ملامح الواقع الصغير للشاعر ؛ ثوب 
والدته المرفوف فوق هامة البيث ‏ لحن الهولو النخيل . السكنة ‏ 
الصعكير_ إلخ .. . 

ثم تنتقل التجربة إلى ما بعد الغنائية الأولى فى دواوينه ( الدم الثان 
9/6 ) . ر(قلب الحب 198٠‏ ) . و( القيامة 4 ). حيث 
تتحول الأنا الذاتبة ندريجاً إلى الانا الموضرعية , ويبدا البئاء فى 
التراكب والاغتناء ٠‏ وتصبح اللغة أكثر قدرة عل تفجير مكئوناتها ٠‏ 
فتخلق صورة شعرية جديدة ١‏ تجاوز قواعد البلاغة القديمة من أجل 


لوا 


أممد ريان 


مزيد من التفاعل بون أطرافها . وتلق مرسيقى جديدة . تتشكل فى 
نسق أكثر هارمونية وشمولية . وأكثر عنافا للنجربة . 

وفى ديوان ( انتهاءات 1487 ) يكون الشاعر قد وصل إلى أعل 
قدراته فى استخدام ( القناع ) الذى هو رمز ثلاثئى بين الشاعر . 
وشخصية ناريخية يختارها . والوسيط بيهما . وذلك أسلوب فنى 
معاصر . استشرى فى الحركة الشعرية الجديدة . لما له من قدرة على 
دفع العمل الفنى إلى الاحتكاك بالتراث احتكاكاً فعالاً وزيجابيا . دون 
الارئماء الأعمى فيه نحث سطوة جاذبيته وشموخه . أوفى المقابل دون 
رفضه رفضا قطعيا . أما تجربته الأخيرة فى ديواله ( شظايا 19487) 
فتجربة مختلفة عا سبقها ؛ فالديوان قصيدة واحدة طويلة . ذات 
معمار معقد . بتكون من 155 قصيدة قصيرة شديدة التنوع . تعتمد 
نقنية الصدمة والتونبر الجمالى لمتلقيها . وتفيد فى الوقت نفسه من 
غنائية الشعر العرى . ومن خلال هذين البعدين تنبع خصوصيتها 
ومذافها الذى يشى بامتلاء العالم وتشابكه المعقد . وبدوران معطياته فى 
أفلاك متداخلة سريعة الحركة , 


لفد خطت تجربة قاسم خطوة جديدة يجسدها ذلك النمط الشعرى 
الذى تتضافر فيه المتنافضات لنصنع نجربة مميزة ذاث طبيعة تجادلية : 
اللعب مع الجد ١‏ التخطيطات مع التأسيسات ؛ العصرى النابض 
بحدالته مع القديم التليد ؛ المادى المفرط فى حسيته مع الميتافيزيفى 
الضارب فى غيبيئه ٠‏ بحيث شكلت هذه الأضفورات ف النباية صرخة 
متعددة الروافد . يرفض من خلاها الشاعر إلا أن بجمع بين 
ما لابجتمع . ويحاول أن يجاوز المكتمل ويجعل منه مجرد طرف فى صراع 
أضداد عالمه الكثيف . 

فإذا ما تابعنا المستوى البنائى عند الشاعر وجدنا أن استخدامه 
الضمبر والزمن الشعرى يؤكد الحضور الإنسان الفوى ؛ فالضمائر 
تتخل عن ذاتينها ؛ وهناك معطيات عديدة نوجه الهبر الشعرى للحظة 
الأنية . وكذلك فالتنويع البنائى يتيح نعددا فى المنظورات والأصوات 
الرئيسية ٠‏ كما يبرز المونولوج الداحل التونر الذاق ٠‏ ويتيح فرصة إثراء 
علاقة الشاعر بما يحيط به . أما استخدام القساع بوجهيه التراثى 
والشعبى فيعكس التفاعل الخلاق بين الحاضر والماضى . مفضيا إلى 
نلظرة مستقبلية ناضجة . 

أما الاستخدام الرمزى فقد غلبت عليه معطيات التراث القديم . 
ثم معطياث الواقع الخليجى وملاحه المميزة . 

ويستخدم الشاعر أسلوب التضاد . والمراتية ؛ وهى استخدام رمز 
المراة الذى يعطى التعددية والكثرة . والذى يتبح للشاعر المعاصر 
الفرصة ليعبر عن معانائه المتعددة الروافد والمستويات . 

وكذلك يمكننا أن نتابع إجراءات الشاعرفى الهندسة الخارجية للبناء 
الشعرى . والمسألة محكومة عنده بقانون ينبع أساسا من داخل التجربة 
ووفقا لمنطفها الخاص . ومن حيث طول القصيدة يركز الشاعر ‏ لأول 
مرة ‏ على القصيدة شديدة القصر ١‏ المبكروقصيدة ؛ . أو و القصيدة 
الومضة ؛ ١‏ وهى ممارسة صعبة وجديدة فى تجربته الشعرية . تحتاج إلى 
حيل فنية خاصة لكى تتمكن من أفراغ شحلتها . 

وإذا انتقلنا إلى شكل المقاطع وشكل السطر الشعرى . أحسسنا 
باحتفاء الشاعر بإدخال القيم البصرية إلى عالم التجربة . لمزيد من 

ا 


تأكيد ماديتها . وليعمل استدعاء العين إلى جوار الحواس الأخرى عل 
مزيد من تعميق عملية التفاعل بين المبدع والمتلقى ٠.‏ بحيث تكون 
للمكان مشاركة جدلية مع الزمان . بعد أن كان الصوت ‏ الزمن هو 
المسيطر وحده على القصيدة التقليدية , 

وإذا تابعنا المستوى اللغوى عند الشاعر بأبعاده الثلاثة : الدلالى 
والتشكيل والموسيقى . وجدنا أن اللغة عنده ‏ دلالياً ‏ تفيد من الحركة 
النحوية ومن المستوى الإجائى للألفاظ كذلك بشكل واع . وفى البعد 
التشكيل يفيد الشاعر من إمكانات الصورة التقليدية بتنويعاتها ٠»‏ حتى 
يصل إلى التراكيب التفاعلية التى تدم مفهوم الصورة التقليدى . 
مبرزا اكثر الوجوه الإبداعية أهمية فى تجربته . عندما يعمل الصررة 
تستمد جذورها ومعطياتها من الواقعين الخارجى والنفسى . وإن 
كانت لا تحدد تلك المعطيات . بل تدخلها فى علافات مثنامية عل 
الدوام . 


وفى البعد الموسيقى للغة ينقلسا الشاعر من المستوى الضيق 
المحدود . مستوى الوزن الشعرى . إلى مستوى أكثر شمولية . ينمثل 
فى الإيقاع الذى يلم شكل العمل الفنى برمته . 
أ- اللغة : 

يقول الشاعر د لغتى ملطخة ب مولا تفسرى القسواميس » ٠‏ 
( ص 1١9‏ ) . وهو يقصد ذلك التفاعل الذى يدمج اللغة فى الواقع 
أو فى دوامة حركته التداخلية ٠‏ ويعبر عن عجز الاستتباب اللغرى عن 
أن بمتمل معاناته وعالمه الشعرى المتفجر الذى انفلت من الجاهز 
المغلق . وعندما يقول أيضا : «أدخلت الحروف فى فوضاى : 
( ص " ) فإنه يفصد المعنى ذائه من حيث إن الشاعر يطرع اللغة 
ولا تطوعه اللغة ٠‏ ويخترق الاستقرار والثبات , ويندفع إلى ارج 
نفسه ؛ إلى خارج القوقعة العظمية الغليظة . 


ولقد أفاد الشاعر من روح القوانين الأساسية للتحو العرى , ولكئه 
خلق منها موضوعات فنية يحكمها منطق فنى بخص تجربته الشعرية , 
ومن ثم كانت للحركات اللغوية : السكون , والضمة ٠.‏ والفتحة . 
والكسرة . والمد . مشاركة واضحة فى صلب العملية التشكيلية ؛ 
فمن الملاحظة الأولى لأكثر من تسعين فى المائة من قصائد الديوان 
نكتشف أنها تتتهى جميعاً بكلمة ساكئة الآخر . وأيضاً فإن الشاعير 
يستخدم السكون فى عمل وففات صامتة تنجدد فى نباية كل سطر فى 
عدد من القصائد ( انظر فصيدة : « ذاكرة كل ذلك » ) . وانتهاء 
القصيدة أو الشطر الشعرى بكلمة ساكنة الآخر يجعل فا طبيعة التأمل 
العميق . والتسكين فى العريية يمتلك فلسفة الشمولية ؛ فهو أصل كل 
الحركات . 

كذلك فإن الحروف الممدودة تعطينا شعورا بالملل ٠‏ وبالطول . 
وبالاسى ؛ ففى قصيدة ( الذبائح ) النى هى مناجاة من الشاعر 
لأصدقائه لكى يتحسسوا مواضع الأل العميقة فى نفسه . اتسفث هذه 
الناجاة الحزيئة مع استمرار الحروف الممدودة فى عشر كلمات تشكل 
المقطع الثالى : 

واعصر وها بأبديكم 


وعبئوا قنانيها رصوها 


وعتقوها طويلا 
واصبر وا عليها اصبروا رص )٠١٠١‏ 


وكذلك يرداد الشعور الحزين عمقا من خلال الحروف الممدودة فى 
قصيدة ( تاريخ ) , النى نتكون من محرد سطرين متتاليين . فتمنحنا 
الكلمة الممدودة ١‏ كانوا.» إحساسا بطول التاريخ وامتداده . حيث 
حول إلى مقبرة قديمة مقبضة . تدفع الشاعر إلى أن يولول من خلال 
الواوين الممدودئين : 

الذين كانوا 


كانوا , ر(ص؟؟) 


أما من تاحية البنيان الصرف . والاشتقاق الخلاق الذى تفسرزه 
التجربة ٠.‏ فقد خخاضت اللغة مغامرة وجدث نفسها مضطرة إليها . 
على أن خروج الشاعر المبدع عل فوانين النحر والصرف لا يعنى أنه 
يلسفها . بل يعنى التخليق التدربجى منبا . وعلينا أن نراقب الافعال 
الآتبة : [ دوزي الكون ‏ ص !1 ] . [ نظل مرعوشة تنتفض » 
ونرهش - ص 54 ] ؛ [ يستسلم و يسارر السطريق - ص ”"] . 
[ ستفضصض القدم العارية بتراب السهاء - ص ]ء [هرلماء 
يبشل بالسرج ضعضعت ‏ ص ١ ] ١44‏ [ بتضحضح وهم يشرعون 
القلب به ص 57 ] ؛ [ وأوشك الوضرح أن يتفمض - ص 57 ] ٠‏ 
[ سكرث و تعنعت دص ؤ9ذ]. 
فالشاعر هنا يلجا إلى إعادة ترتيب البناء الداخخل للكلمة ٠‏ ويلجا 
إلى البعيد دون المألوف ٠‏ معبرأ عن اميل إلى مزاج فنى مغاير ؛ يفيد فى 
الوقث نفسه من التأثير الذى قد يحدث إيحاه صونيا مليثاً بالحركة ؛ من 
مثل ١‏ ترهش » . « يبشل ٠ ١‏ أو إيماء بالضعف والتهدم الداخل , 
من مثل « يتضحضح ؛ و١‏ تعتعت » , 
كما يستخدم الشاعر اللخاصة الإيحائية للفظ بحساسية دفيقة عندما 
يفيد من مفردات اللغة الفرآنية فى قصيدة : « الدخول الملكى ؛ , أو 
مفردات من الثراث العربى الإسلامى والصوق ,٠‏ أو يستخدم لغة 
شبيهة بسجع الكهان أر ترائيل « ساحرات شيكسبير؛ . على نحوما 
فى النموذج التالى ؛ جاعلا السبف حجابا تكمن فبه أسباب القوة 
والانهيار معا : 
إيبا المهيمن 
سليل المفواضع والمتواشع 
مستبطن الننو ع والموف والمنديعة 
خليل الخوارج والدواخل 
مستئفر الوعول والصافئات 
وارث الدم والسبايا 
واهب الذبح والفتح ‏ ( ص 54 ) 
ويعمل الشاعر على تأكيد حضرر الذات بقرة من خلال استخدام 
الضمير [ أنا ] من جهة ٠‏ رمن خلال أستخدام الفمل المضارع من 
جهة أخرى , 
وتلاحظ أنه إذا وردت أفعال تنتمى إلى الماضى والامر فإن الضمائر 


الشعر البحرينى اللعديد 


تتصل بغير الانا , فالماضى فى التموذج التالى يعود الضمبر فيه إلى 
[ هم ] ؛ والأمر يعود الضمير فيه إلى [ هى ] : 


© دخل الملوك دخلوا 
دخلوا دخلوا دخلوا ( ص 4؛ ) 
© اعطوها بكاء 
اسعفوها لكى تصبر عل 
فإننى أمعن فى النيه ‏ ( ص 3١‏ ) 
ونلاحظ فى السطر الأخير أنه بمجرد دخول ذات الشاهر انقلب زمن 
الفعل إلى المضارعة . 


ب هس الصورة الشعرية : 
والصورة الشعرية هى نتيجة للتفاعل اللشوى . ويخلق قاسم 
نراكيب صورية تخص نربته ٠‏ ونعبر عن حساسية خاصة فى التعامل 
مع اللغة , وفهم دفيق لإمكاناتها 5 
بستخدم الشاعر كلمة معرّفة فى أول كل سطر هى بمثابة صورة 
جزئية ٠‏ فيوحد من خلال التعريف ب ( ال ) بين الغيم والشجرة 
والرمل بوصفها أجزاء من الطبيعة من جهة , والجرح بما هو ألم جسدى 
ونفسى من جهة أخرى , فيمتزج الخارج بالداخل فى خخضم الصورة 
الكلية : 
الغيم يقرأ المطر 
الشجرة تحاور الريح 
الرمل بحزم البحر ويزثّر السواحل 
الجرح يصادق التصل بفتة 
لكنه يفهم (ص )١١‏ 
ويواصل الشاعر تقديم وجهه الإبداعى الأكثر أهمية من خلال 
الصورة التفاعلية الى عهدم قوانين التركيب اللغوية التقليدية لتبنى 
فهمها المصرصى لطبيعة الصورة التى تملقها التجربة وتتبادل معها 
الفعالبة ؛ فالصورة فى تجربة الشاعر ترند جذورها الاولى إلى الواقعين 
الخارجى والنفسى ٠‏ ولكببا لا تحدد هله الجذور والمعطبات بل تمنحها 
دلالات أكثر عمقا وشمولية فى سياق نمو العلاقات الفئية داخل 
النص . 
أنفر من الدرس 
وزرافة الوعظ 
وألجا . رص58). 
والسطر الثاني فى هذا المقطع يثير فينا الانتباه إلى هائين الكلمتين : 
الزرافة ‏ الوعظ ؛ فقد فقدث كل مببهما معناها المحدد القسامرسى » 
غهذه ليست الزرافة الحيوان . وذلك ليس الوعظ النصح . والكلمتان 
خلفتا معنى جديداً ٠‏ لقد تمغنطت كل كلمة بالأخرى , الزرافة قد 
تعطى غباء الحيوان ١‏ والزركشة الخارجية . وسرعة الحركة الموجاء 
الطائشة ٠‏ والرعظ يعطى التفئين ٠‏ والقوانين ٠‏ والتاريخ الجامد . 
وامتزاج الكلمتين يعطى ذلك الاحساس العنيف بالرفض والمقاطعة , 


مل 


أيحد ريان 


وهكذا تكون فدرة الشاعر على إيجاد التجانس والتفاعل الخلاق من 
خلال المتناقضض والمتباين ٠‏ فيفضى بذلك إلى الطزاجة ٠‏ ويعمل على 
- إعادة إنتاج اللغة . عندئذ يمكننا أن نرى لونا لم تره عيوننا النى لا ترى 
سسوى ألوان المنشور السبعة . فنبصر ه الظلام الأبييض » 
رص ١١9‏ ) . وكذلك يصبح هناك صليل للجسد ص 15) ٠‏ 
وغفوة للعشب ( ص 167 ) . وهناك كذلك استخدام خاص لأدرات 
البلاغة التقليدية ؛ فإذا راقبنا أداة التشبيه « مثل ؛ فى النموذج التالى 
وجدنا أنبا وضعت بين متناقضين وليس متشابيين . على نحو بلغى 
فبمتها التشبيهية ٠.‏ ويصنع من الطرفين المتنافضين نسيجا ذا طبيعة 
خاصة : 


وأهرق صمت مثل افوس مجنون . ص88 ) , 


ج ‏ الموسيقى : 

والموسيفى فى دبوان « شظايا ؛ تتنوع فى أشكال ممتلفة . بدءا من 
اعنماد فكرة الوزن حتى الاندياح الهارموى ‏ إن صح التشبيه ‏ موزعا 
بطريقة محسوبة ٠‏ تصدر من داخل المتتطلبات الجمالية للتجربة . 
ومعانقا كل المستويات الاخرى . وساعيا للكشف عن مغزى الارتباط 
بين رئين الإشارات الموسيفية والنشاط اللغرى بشكل عام . 

وأول المستويات الموسيقية فى « شسظابا ؛ هو اعثماد الوزن التفعيل , 
وأولى الملاحظات عل التفعيلة هو أن القصائد والمقاطم الموزونة كلها 
تانق فى التفاعيل : « فعولن . فاعلن . متفاعلن ؛ ؛ وهى الاقرب إلى 
النثر , حيث نتيح حرية موسيقية ٠.‏ وإيقاعات قريبة من إيقاعات 
الكلام العادى , 

ونلاحظ هنا اخنفاء تفعيلة مثل د مفاعيلن » الراقصة من الديوان 
كله . وهذا يرهن عل محاولة الشاصر أن يمارز قيم الطريب ٠‏ 
والاهئزاز الموسيقى التفليدى . ركذلك تندر تفعيلة « فاعلاتن ؛ 
الممتدة . النى نسمح بالتأمل الرومانسى والتطريب أيضا . ومن بحر 
المتشارب وتفعيلته ٠‏ فعولن » نجد قصيدة كاملة هى ؛ الفسخ 2 
( ص ١44‏ ) . وقد ناسبها هذا البحر من باب مطابقته للحركة فى 
القصيدة , التى نبدأ وننتهى بمعنى التجديف . ولا كانت القصيدة كلها 
مجرد مقطع فى القصيدة الكبيرة التى هى الديوان ٠‏ فقد كان الالتزام 
الصارم بالوزن فيها ننويعا فى النظام المرسيقى الشامل . 

وكذلك هناك قصبدة فصيرة هى «زيون1(ص8") , أنث فى بحسر 
المتدارك ؛ واستنفدت كل تفاعيله المحتملة ( فاعلن . فلن . 
فلن . . الخ ) . وفد استخدمت كل هذه التفاعيل منفصلة فى فصائد 
كثيرة » ولكنها اجنمعث هنا كلها فى صورة مكثفة فى قصيدة قصيرة ٠‏ 
على لحو جعلها ملمحاً ميزاً . 

وآخر القصائد الثلاث الموزونة فى البحور التقليدية هى قصيدة 
«إذاء-( ص ؟7) ؛ وقد جاءث فى شبه تفعيلة ( متفاعلن ) , 
حيث هربت أجزاء كثيرة فى القصيدة من صرامة البناء التفعيل . 

أما ثانى المسئويات الموسيقية فهو المستوى الذى تمترج فيه الاوزان أو 
التفاعيل التقليدية على نحو يشكل مرسيقية جديدة عل الأذن 
العربية , 


1 


ونستطيع أن نتابع نموذجاً بعتمد عل التفعيلة بشكل غير تنام 
حيث تتخلل ١‏ فعولن ؛ السطور فتملاأ بعضها . وتكتفى بجزء من 
بعضها الآخر . فيمتزج المتقارب عندئذ بالنثر ؛ وهى تجربة نعد من 
أخص تجارب « شظايا » الموسيقية . 

وفى المستوى الموسيقى الثان نعرض لعدد من التجارب الموسيقية 
والصوتية التى تتخلل الكتابة النشرية . التى تشكل معظم ديوان 
شظايا . حيث يتم التخل تماماً عن النظام التفعيل ؛ ويكون الاعتماد 
عل قيم موسيقية تنبع من الإيقاع الشامل للتجربة . 

فى هذا المستوى يمكن أن نتعرف ظاهرة التكرار الصون . الذى 
هو بمثابة إلحاح عل القيمة الصوتية ٠‏ وتفجير مرتكسزات موسيقية 
جديدة . والتكرار فى « شظايا » يعمل عل تأكيد الجانب الغنائى فى 
القصيدة الجديدة ؛ ذلك الجانب الذى لا نستطيع أن تلغيه تماما . كما 
أنها لا تستطيع أن تعتمد عليه كلبة فيفقدها شخصينها وإضافتها 
المتميزة . فالجانب الغنائى إذن جزء من الضفيرة العامة . كما أن 
للتكرار مغزى آخر يخدم الرؤ ية الكلية للتجربة . من حيث التعبير عن 
الرغبة فى الامتلاك . واحتواء أشياء العالم . وإعادة العلاقة الهميمة 
بها . والحضور القوى فيها . 

فى إحدى القصائد فى بداية الديوان يكرر الشاهر كاف الملكية على 
النحو التالى : 

فتلك القوافل التى 
نملا الأفن لك 
لك لك لك 
لك رص ؛١)‏ 

وفى إحدى القصائد النى ينتهى عندها الديوان يقول : 

ويفتح نوافظ لى 
لىلى 
لى رص )١١8‏ 

و( لك ) هنا تساوى (لى ) لولا أن الأول كانت فى قصيدة القناع 
تخاطب فارسا من التراث ١‏ والثائية جاءت فى قصيدة المناجاة الذائية ؛ 
فالشاعر يبدأ الديوان بفتح ذلك الفوس الامتلاكى ولا يغلقه إلا فى 
نجاية الديوان , بعد أن يكون الحيز الشعرى قد أسهم فى تأكيد فكرة 
الامتلاك من خلال عدة أساليب . 

وفى قصيدة ( ولوج ‏ ص 7١‏ ) يأخذ التكرار قيمته من كون 
القصبدة ومضة مكثفة تتكون من حملة متكررة . فى قلبها مساحة 
فارغة : 


أملك الآن أن احتفى بالكتابة 


أملك الآن أن أحتفى . 
والفراغ الأبيض بين السطرين الشعريين هنا يمثل جزءا أساسيا فى 
بناء القصيدة . ونلاحظ أنه عند تكرار الجمنة حذفت كلمة 
( بالكتابة ) ليؤكد الشاعر معنى توسيع الامنلاك لزيد من تكثيف 
الحالة التى بدأت بفرح الشاعر واكتشافه الإمكانية الإيجابية ٠‏ بإزاء 


الفراغ والحشيم والإحباط السذى بجسده الفسراغ الأبيض 0 - 
يتكررالبيت بعد حذف الكلمة الأخيرة منه . لتتسع الرؤية , 
إن ظاهرة تكراركلمة بعينها تنئشر فى الديوان كله , لتسهم فى 
حالة النجرى التى يبثها الشاعر من خلال تصائده ؛ كما أن هذا 
التكراريمنح الكثير من ثراء الدلالة » من حيث إن الكلمة المكررة تبدأ 
فى كل مرة فى الانحراف عن معناها لتؤدى دورا جدبدا فى خدمة 
المضمون الذى يريد الشاعر توصيله . مثلما رأينا فى النموذج السابق ٠‏ 
عندما تكررث كلمة ( أملك ) ؛ فهى فى المرة الأولى كانت أفل دلالة ٠‏ وى 
الثانيبة كانت أوسع ؛ ففى العبارة الأرلى كان الاحتفساء 
مقصوراً على الكتابة ‏ فى حين أن احتفاءه فى العبارة الثانية كان شاملاً 
وكليا . ونستطيع متابعة المزيد من النماذج النى تتكرر فيها الكلمة . 
بكل ما يملكه هذا النكرار من قيم موسيقية ودلالية : 
© فبطلع العرسج باسقا 
باسقا 
باسقاً (ص 87 ) 
© مزج صبر القواقع 
بالرمل والرمل والرمل 
الرمل فى السرج رص ١4١‏ ) 
© ترئحت فى حمرق لم 
جدلت 
جدفت 
جدنت 
جدفت رص 1١6١‏ ) 


كما يقدم الشاعر تجارب أخرى يتم التركيز فيها على نكرار حرفين 
متجاررين ؛ عل نحو يضفى عل المستوى الصوق نناغما ذا طبيعة 
خاصة ؛ 
وللبندقية كعب يكتمل بالانكاء [ ص 01 ] 


إن ( الثاء ) فى آخر كلمة ( للبندقية ) . مع ( كاف ) كلمة ( كعب ) ٠‏ 
يتكر ران فى ( يكتمل ) وفى ( الانكاء ) , ونلاحظ قدرة هذين الحرفين 
عل تجسيم صوت الطلقة من جهة ؛ كما أنهما بلتحمان بالبناء الصوق 
للمقطع كله , 

ولعلنا نذكر بيت للشاعر العرى القديم . جسد فيه جمال الربيع . 
حبن نحدث عن غناء الطيور فى شطرة مليئة بحرف الصاد . الذى 
بحدث صونا يشبه الصفير . فكان العناق بين المعنى الذى يرييد أن 
يوصله الشاعر والصوث الذى يصدر عن الكلمات كما لو كانت هناك 


مرسيفى نصويرية خلفية : 
جاء الربيع بزهره المتسلل والغصن يرفص من صفير البلبل 
ولننظر إلى تكرار الفاء مع حروف مد ممتلفة فى المقطع ( ص )0 
أدخلت الحر وف فى فوضاى 
وفوضتها أمرى 
وفاضت روح الحرف فى روحى 


الشعر البحرينى الجديد 


( الفاء ) مع حروف المد واللين فى هذا المقطع تمنحنا الشعور 
بالامتداد , ونصبح خلفية لصرت الرياح والتأمل والتجربة الطويلة 5 
ويمكننا أن نلاحظ ‏ كذلك ‏ التشار حرق ( القاف والعين ) فى النموذج 
التالى ١‏ وثما يوحيان بغرغرة الفقاقيع البحرية كا لوكان الشاعر يريد 
أن يشيع جوا بحريا » مطوعا الموسيقى الصوتية لهدمته : 
فيدخل البحر فى الأروقة 
أصغر من فرغرة القواقع 
فك 
حتى لكأنه لا بكفى قبعة (ص )1١‏ 
كما أن التكرار قد يأخد نظاماً تداخلياً عل مدى قصيدة كاملة . وفى 
قصيدة د اعتراضات القصيدة ؛ ‏ ( ص 8" ) نقرأ : 
لا أنا ذاكرة الئاس 
لا غيمة تسكن الحبل 
أنا المحو 


وإذا جردنا القصيدةٍ من الكلمات غير المكررة فيمكئنا أن 
تلمح ترتيبا بنائيا خاصاً تنتظم فيه معطيات القصيدة : 


لا الثافية 
المحو 
المحو 
هواى هراى 
أغفو 
أغفو 
لا الثافية 


حيث يبرز نسق هندسى تجريبى » انبدأ الفصيدة فيه وتنتهى بلا 
النافية , النى تصنع إطارا للقصيدة 0 وتأخد ( هواى 0 هراى ) مكان 
القلب أو المركز من الفصيدة . يسبقها نكرار ( المحو) ؛ ويليها تكرار 
أغفو) . 

والقصيدة بذلك تصبح أشبه بالمخمس الزخرفى العري فى لغة الفن 
التشكيل . حبث يتمثل منطق الفن العرى التجريدى ٠‏ الذى تنتهى 
وحدته البنائية من حيث تبدأ . ووفقا لهذا المنطق الهندسى أيضا يتم 
نوزيع أفعال الأمر فى مكان آخر بشكل دفي , فتأق متراكبة بعضها 
فرق بعضها . ويتلو كلا منها متعلق ٠‏ أما الفعلان الأول والأخير 
فيليهم| فعلا أمر إضافيان ؛ فتصبح المجمرعة كلها أشبه بفاصلة 
موسيقية شديدة الانتظام . أو لشيد داخحل فى قلب التوزيعة 
الأوركسترالية . [ انظر ص ٠٠١‏ ] : 


"1 


أعمد ريان 


وعبئوا قنائيها ورصوها 
وعتقوها طويلا 
واصبروا عليها اصبروا 


كما يبتكر الشاعر طريقة جديدة فى التقفية ؛ فنجد أن حركة 
الحرف الاخير نفسها تمتلف ما بين الضم والكسر والسكون . فيحدث 
لذلك نوع من النداخحل المنقطع ١‏ تداخل بتكرار الحرف ذاته وائقطاع 
بتغيبر ح ركته . وهذا التوتر الى ينتج عن هذه الحالة يكون متسقاً مع 
المعنى الذى يفضى إليه المضمون الشعرى : 
نوم 
فى التوم 
تبكى فى النوم 
ما الذى جعل الطفلة تبكى 
فى النوم 
ولا نحلم رص 8؟) 
وحروف المد فى التجربة الصوتية فى ديوان «شظاياء ها شأن كبير . 
وفى قصيدة « نكوين »- ( ص 4١‏ ) يحاول الشاعر بشكل ذكى أن 
يوازن ببن فصر القصيدة الشديد ‏ فهى تتكرن من كلمتين . و 
الصرت الممتد الذى تطلقه حروف المد . وكانت الحروف الممدودة ههى 
الحل الأنسب لتلك المعادلة ؛ ف اصرف الممدود هنا يخلق إيحاء 
بالعمق ٠‏ ونعصوصاً أن القصيدة تطمح إلى أن ثقول الكثير من خلال 
كثافتها الشديدة ؛ فهى تعبر عن علاقة الرجل بلمرأة » وعن علاقة 
المادى بالمعشرى . ونعطى دلالاث متعددة بين انحناء المعاناة . والحئو 
رمز العطاء : 
أنحنى 
لأحلو 
وف مقطع آخر يلبس المد ثوب القافية ٠‏ فيححدث ثوعاً من التداخل 
بين المسألتين . والمد هنا موسيقيا ‏ هو أنسب شكل لإنباء السطر 
الشعرى ؛ لأله يشيع حس المناجاة الذى نعساونت بقية المسستوياث 
الشعرية على خلقه . 
أهيم باأمى 
أحلم أن أكون شاعرا 
أمرج العناصر وأزهره ها 
أنائضها , أألفها 
وأببى جسورا مكتظة 
لا لأحد فنسحة عليها 


ياأى م 
متى أصير شاعرا ؟ 
منى ؟ 
د التجربة : 
وتجربة الشاعر فى هذا الديوان تسعى لان تتيح للحضور الذان 
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مساحة واسعة . لذا فهى تميل إلى المونولوج أكثر من ميلها إلى 
الديالوج . وينتشر ذلك الحس فى القصائد متيحاً فرصاً للتوتر الذاق 
الذى يثرى النص ويعيد ترنيب علاقة الشاعر بالواقع المحيط به ٠:‏ من 
خلال شحنة التفاعل بين الأنا الصغيرة والأنا الكبيرة الجماعية . 
ولنتابع واحدة من الممارسات الموئولوجية عن طريق استخخدام فعل 
القول ( فلت ) : 
ل قلت أزوج الموج بالذخائر 
لجات إلى البحر 
ولكننى وحيد على السواحل 
والقوارب مفقودة 
مرصودة للتجارة والحوف ( ص 74 ) 
© قلت للسيفب 
٠‏ أيهاالمهمين(ص54) 
© فل عن الرؤية 
عن وعدها رص /الا) 
© قلت ياأصدقائى الذين فى الاحتمال 
البسوا أظافر الضبع 
وهيئة الذئب 
وتعالوا (ص ١16"‏ ) إلخ . . 


كما قد تأخطذ النجوى صيغة الاستفهام . فتبدو كما لو كانت تحدياً 
لبيلا : 


© من يقدر أن ينازل 

قصيدة لا تبزم ؟ رص 47 ) 
© من يجحارر 
لغة الماء فى وحشة المديئة ؟ 
من يجاور ؟ رص 4١‏ ) 
من يعدل الكون ويبئدس المجرة ؟ (ص 5١‏ ) 
من رأى بحرأ ضيقاً مل هذا ؟ (ص ؟١١)‏ 
من يقمع الجئش المحايد فيئا ؟ (ص )1١87‏ 
من لى ؟ 
من لى ؟ 

من لى ؟ رص )١١68‏ 


ه ‏ الأسلوب : 

يغلب لدى الشاصر أسلرب رصد الأشياء . واستخدام حررف 
العطف عل نحو تراكمى متكرر . وينطوى هذا عل قيمة تأملية ‏ 
تولدت 'من المعانى الاساسية فى تجربة الشاعر . وما الرغية فى إعادة 
امتلاك الأشياء ٠‏ وإعادة ثقويمها والإيماء بذلك الثقل الذى يقع عل 
كاهل الإنسان المعاصر ؛ مترسبا من مراحل التاريخ العر المختلفة . 
وها هى ذى مائدته مفتوحة لكل الفرى المتمردة .؛ التى حركت ذلك 
التاريخ ؛ فهو يريد أن يكون امتدادا واعباً المذور الرفض العرى . 
يقرل فى فصيدة « عشاء المحبة » : 


0-0000 لعابرى السبيل 
للصماليك والزئج والخوارج والدراويش 
واللصرص 
والمتصوفة والقرامطة والفراصئة ( ص 7) 
وهو كذلك يرى فى السيف احتمالائه ومعانيه المتعددة . التى 
أسهمث بأدوار متناقفضة فى صنع الحياة العربية ٠‏ فيخاطب السيف 
( المهيمن ) بأله : : 


سليل المخواضع والخواشع 
مستبطن الخنو م والنوف واللفديعة 
خليل الفوارج والدواخل 
مستئفر الوعول والصائئات 
وارث الدم والسبايا 
راهب الذبح والفتح . رص 4؟) 
غير أن الأسلوب الشائع هذا الرصد يعتمد على استخدام ثلاث 
مفردات متتالية , أو ثلالة معطيات متتالية ؛ وهو أسلوب مستفيض فى 
كثير من قصائد الديوان : 
60 معى الماء والنبات والآيات ر(ص4") 
© نحسسوا الصارية والطقس والمناح . (ص 95) 
© وفا نخل وخيول وزعفران . (ص١١٠)‏ 
© والشعر أجنحة وأفق وحنين . (ص ؟١1)‏ 
ل ويبديك خواتم وأختاماً وخوذا (ص6٠١٠)‏ 
© للحروف ضد القواميس والتحو والصرف . ( ص 4؟١)‏ 
© وحدنا النشبة والخرقة والفرافة . (ص 1١١‏ ) 
© بوسمهم أن يمنعوا القهرة والنوافذ والدفائر . (ص 01497 
© بوسعهم أن يسيجوا الأشجار والببر والأساطير.( ص 
/1141). 


© يبحث عن سرير وعن قهوة وسيف لاا يعرف الوهن. . 


رص 1١70‏ ) 
© أدخل أدراج الرياح 
والأغنية والسعال الصديق . ( ص ١9‏ ) 


ومن وراء ذلك الاسلوب نستشعر مزايا عدة ١‏ منها ماهو بنائى ؛ 
ومنبا ما هو موسيفى بلفتنا إلى الإيفاع , كما بحدث فى بداية المسرحية 
التقليدية عندما نستمع إلى ثلاث طرقات ؛ ومنها ما هر معثرى ؛ إذ 
يظل المعطوف والمعطوف عليه فى حالة فلفة يجمسمها العنصر الثالث 
المعطوف أيضا , 

وقد وصف علياه الدب الشعبى هله الظاهرة وفسروها .» حيث 
احتفث مها الاساطير القديمة والمعتقدات الشعبية . فعمر الإنسان 
( ولادة ‏ حياة - موت ) . ويقولون ف المثل الشعبى ( التالثة تابتة ) . 
ربطل اسلحكاية الشعبية فى ممارسته لطقس الفروج خير بين ثلاث 
طرق ؛ وهككذا . وهذه الثلاثية المنتشرة في أساليب قاسم التعبيرية التى 


الشعر البحرينى الجديد 
تعانق سمة مهمة من سمات الأدب الشعبى . تتحول إلى قانون 
بنائى ٠‏ فنلاحظ تكرار الاسم المجرور باللام فى هذا المقطع : 
لكن للشارد من عتمة القبيلة 
للخيل وهى نحرن ١‏ ص ”17) 
وكذلك نكرار فعل الموث ومصدره ١‏ 
كأن لم يطق الموث بلا موت 
فمات رص 1١97‏ ) 
وايضا تكرار الفعل المضارع : 
أفراسه تتدافع فى نشيج 
تشج السواحل 
وتقلع المراسى 
أفراسه لص )١14٠‏ 
ركذلك : 
بذاكرة الكلاب المخلصة 
برعوئة الوعول 
وسياسة التعالب رص ١94‏ ) 
وهنا يتكرر فعل الأمر ثلاث مرات : 
فاسترجعى وأرجعى 
واستعيدى عنصر المذابحة رص"5١)‏ 
كما أن هناك قصيدة هى قصيدة « الرمح » تتكرن من مقطعين , 
كل مهما يتشكل فى تركيبة ثلائية : 
برته الأيام 
تحيل رهيف مشحوذ )0( 


ف 
23 
5 
د 


انظروا إلى هذا النصل 


كم هو باسل بارق رب 
وينتظر 
والشكل الخارجى للقصيدة فى ديوان « شظايا ؛ ينقسم عموما إلى 
ثلاثة أنواع : 


أولاً القصيدة المترسطة الطول ؛ وثائياً القصيدة الفصيرة ؛ وثالثاً 
القصيدة الشديدة القصر ( الومضة ) ؛ وهى تجربة جديدة فى إنتاج 
قاسم كله . حيث تتكون القصيدة من سطرين أو ثلاثة , 

ونجربة القصيدة الومضة تلك . أو( المبكرو قصيدة ) كما سماها 
ناقد قبلاً . هى قصيدة قليلة الانتشار فى الإنتاج الشعرى العرى 
بعامة . ولعل أدونيس هو أشهر من كتبها . وهى قصيدة جديدة عل 
الاذن العربية التتليدية . التى لا تطرب إلا للتناغمات الصوتية الممتدة 


لواش 


يمد ريا 


والمتساوية الأطوال . فى ححين تنس القصيدة الوامضة نلك مع روح 
لتكثيف والمفاجأة والدهشة , التى تتسم بها الحداثة الشعرية . 
ونسلك قصيدة الرمضة عند قاسم حداد خحمسة مسالك * 


و المناجاة الذائية فصيرة المدى . © الصيغة الإخبارية . 

والاسلوب الأول ( التكرار ) ينضمن معنى الإلحاح والتثبت ؛ منها 
هى ذى المبوءة تتكرر . والتاريخ بطرح قانونه ٠١‏ والشاعر بإزاء كل 
لإحباطات يمتلك ما يحتفى به . ويدفعه إلى الاستمرار : 


يقول فى قصيدة « المسيح الثان بعد الميلاد » ( ص *) 
© أيضاً 
سأموت أيضا , 


: فتقول‎ ) ١4 ص‎ ( ١ أما فصيدة « تاريخ‎ ٠ 
الذين كانوا‎ 
, كانوا‎ 
: تقول‎ ) ١١ وقصيدة ؛ ولوج ؛  ( ص‎ © 
أملك الآن أن أحتفى بالكتابة‎ 
. أملك الآن أن أحتفى‎ 
والاسلورب الثان فى قصيدة الومضة هو التضاد 0 بما بشبعه من‎ 

مفارفات وسخربة ؛ فالضحك والموث سيان ؛ وها هم أولاء المفرغرن 
سوى من القوالب يشعلون معاركهم المزيفة . إلخ : 
تقول قصيدة د الفرح الاول  »‏ ( ص "57 ) : 

ضحك 

لأنه مات 
وتقول قصيدة « لغة »ا رص 978) : 

فعل ناقص 

وئحاة الكوفة 

يستبسلون , 
أما التساؤل بوصفه أسلوباً ثالشا فهو وسيلة ندفع بالمتلقى إلى 

الاشئراك فى القصبدة . وإعادة التفكير بإزاء ما يحيط بنا من إجابات 
جاهزة مستقرة , والشاعر يتساءل عن موضع لقدمه فى هذه الارض 
الرجراجة النى لا تمنحه شبرا ١‏ فهى مغلقة فى وجهه مثل ِف الحب 
التى رفضت أن تمنح الشاعر البابل القديم خصوبتها . وكذلك يتساءل 
الشاعر فى قصيدته التى هى أنبل ما يملكه فى مواجهة واقع مغلق . 
نفورل قصيدة ( ١‏ تكوين اساص 84) . 

رجراجة هذه الأرض 

أبن أضع قدمى ؟ 
وقصيدة ١‏ قصيدة )رص ”9)( ص "4 ) 

من يدر أن يئازل 

قصيدة لا نعبزم ؟ 
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١‏ بالتكرار ١‏ س التضاد ,  *‏ التساؤل . 4 المونولوج الفصير 


وهناك أسلوب آخر يتمثل فى قصيدة الومضة هو المناجاة الفائية 
له يرة ٠‏ حيث يتنحدث الشاعر عن نفسه الغارقة فى تيه العالم . وعن 
اغترابه الذى هو انعكاس لاغتراب عام فى مجتمع عربى مقهور . ثم 
يجعل من الحلم أدائه الإيجابية : 
تفول قصيدة ؛ العاشوٌ »ل رص 56) : 
أنا ولد تاه 
وأغوان هواى 
ولا أجد فى نية الحضور . 
وتقول قصيدة مر سيرة الألف المألرف ‏ راص 15 ) . 
بدأت 
وحيداً 
ول أزك . 
وكذلك قصيدة ٠‏ فصل الحلم ؛ ( ص 78 ) : 
أببا المستحيل الرابع 
ارفق بى 
ونحفق . 
أما الاسلوب الأخير فيعتمد عل الصيغة الإخبارية ٠‏ النى ندعى 
البساطة . تحفية أبعادها العميقة . بمبرنا الشاعر فى بساطة أنه رأى 
الاخضر يغزو الجبل ويناوشه ٠‏ فإذا حياة كاملة تناوش الموت ؛ وهاهو 
يخبرنا بأن الأطفال عندما نظروا إلى وطنهم أصابهم الفزع ٠‏ فهنا طفولة 
تحاف وطنها وتغترب عله : 
قصيدة دإغراء »ص 07# ) 
رأيت الأخضر يغلب الجبل 
, ويغويه . 
وتقول قصيدة « الخريطة ٠‏ ( ص 98) 
ينظر الأطفال إلى الوطن العرى 
فيهلمون . 
وقصائد الومضة كثيرة فى الديوان . وقد نم توزيعها بين القصائد 
عل نحو أكسب المجموع الشعرى تنوعاً وتكاملاً . وفى داخل هذا 
التفسيم كذلك نوزعت حمس قصائد أخحرى سميت بالمحاولات ؛ 
وكلها - منذ المحاولة الأولى حتى الخامسة ‏ تعبير عن مكابدة الشاعر 
عملية الكتابة ذاتها . ومعاناته السطح الأبيض للورقة . يقول فى 
المحاولة الخامسة ( ص 86 ) : 
الورقة البيضاء 
سبدة الكلام 
وعبدة القراءة 
بيضاء بعد الكتابة 
ونظل بيضاء . 


إن التحدى الذى تخوضه التجربة الشعرية فى البحرين ليتعائق مع 
التجربة الشعرية العربية كلها ٠‏ فى توجهاتها الرئيسية عل الأقل ٠‏ من 
حيث إن الواقع الاجتماعى الذى يتغير بانساع وسرعة إيقاع سيفرز 
حاجات إنسانية مطردة النمو , 

وفى الوفت الذى تطرح فيه مشاريم فكرية واقتصادية وسياسية عل 
كل المستوبات . ينبغى أن يبادر المبدعون والشعراء إلى طرح 
مشاربعهم الشعرية الجديدة ؛ تلك المشاريع التى أعادت النظر بقوة' 
إلى خصوصية الفن الشعرى فى إطار علافته بالواقع الاجتماعى الذى 
أفرزه . والذى دفع به إلى طريق التفاعل والإضافة . 

كما أن التطور الصحيح يفرض عل الجدعين أن ينتبهرا إلى 
الماضى ؛ وأن يوجهره . لا أن يسمحوا له بأن ينفى خصوصية 


المصادر 


أولا : دراوين الشعر : 

, عل عبد الله خليفة . دار الغد‎  » ع ديوان د إضاءة لذاكرة الوطن‎ ١ 
, 1910 البحرين سبتمير‎ 

ف ديوان د شظايا ؛ ‏ قاسم حداد . دار القاراى ب بيروث 194417 . 
 *‏ دراوين قاسم حداد الأولى : : البشارة ؛ الاؤاء د خروج رأس 
الحسين من المدن الخخائثة : 141/5 د الدم الثان ع 11/8 ؛ قلب الحب ١‏ 
ةا ء رالقيامة . عمقل رانتياءات  ١985‏ , 


تعر بسر يوق جحلا يت 


وجودهم ؛ فالشاعر الذى يضيف إلى مسيرة الإبداع هو الذى يستطيع 
أن يتعلم من كل ما هر مضىء فى ثراله » ويستطيع فى الوقث نفسه أن 
يجاوز سلبياتة ومعطيائه » الى أدث دررها , وى تعد قادرة عل أن 
تتوهج مرة أخرى . 


وتجربتا الشاعرين عل عبد الله خليفة وقاسم حداد . قد حققئا 


ثلك المعادلة فى اقتدار حقيقى ١‏ الأول تعالج غنائية القصيدة العربية 
بإئرائها من خلال حوار بين عدة مستويات رليسية , والثانية نطرح 
مشروعا شعرياً يختلف جذريا عن النمط الشعرى التقلبدى ؛ دون أن 
تتخل عن التراث ٠.‏ وعن روح البحث الدائم عن أواصر الصلة مع 
ما ينبغى أن يسئمر . وأن يسهم فى السعى نحو نخلق رؤية شعرية 


عربية جديدة . 


ثائياً : الدراسات الخاصة بالشعر البحريق ؛ 
١‏ مافالته النخلة للبحر ‏ دراسة عن الشعر المعماصر فى البحرين  ٠‏ 
علرى الماشمى . دار الحرية للطباعة , بغداد 1941١‏ . 
١‏ - القصة القصيرة فى الخليج العري ؛ إبراهيم عبد الله غلوم ؛ ( 47 ) 
منشورات مركز دراسات الخلبج العرى . البصرة . العراق ١941‏ . 
”* ل نحر رؤية جديدة لتاريخ الثقافة فى البحرين ‏ مقالة ‏ على عبد الله 
خليفة . جريدة الأضراء البحرينية 14 فبراير ١9414‏ . 
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في الفعل الشعرى المعاصر 


١‏ - يؤكد بروكلمان(2 جماعية اللغة الشعسرية فى الجساهلية من 
حيث إنها لغة تسمو فوق كل اللهجاث فى حين أنبا تتغذى من جميع 
اللهجات ؛ وينقل عن سودر بلوم قوله إن مثل هذه اللغة الفنية 
( توجد أيضا عند شعوب أفل مرتبة فى الثقافة ) . وبروكلمان يقول 
كلامه هذا فى صدد تفنيد رأى من بتوهم أن يكون الرواة والأدباء فد 
اخترعوا الشعر الجاهل , بحجة أن ذلك الشعر جاء خلوا من تنوع 
اللهجات , وأنه ذر مستوى فنى مفارق لتعدد اللهجات , وهذا وهم 
يرده بروكلمان بمقولته هذه عن جماعية اللغة الشعرية ٠‏ وتساميها عن 
لغة ( الاستعمال العام ) عل نحو ينتج عنه لغة فنية رافية بتوحد فى 
التفاعل معها الشعراء كافة مهما كانت أصوهم القبلية أو مصادرهم 
الجمغرافية ؛ وهم بللك مجاوزون حدود الفبيلة والمتتجع ليؤسسرا لغة 
قومية واحدة من خلال القصيدة . والذى يعنيما ‏ هنا من هذه 
المسألة هو ما يفضى إليه مفهوم جماعية اللغة الآدبية من كونها العلامة 
الحقيقية ( والوحيدة أبضا ) على الهس الجمعى هذه المجموعة البشرية 
المنشاعلة مع ممذه اللغة . أى أن لغة الشمر بعد تساميها عل 
الخصرصيات العرقية والجغرافية قد أصبحت أداة لفياس الحس 
الشامل لأصحابها , لاامن حيث هم أفراد . ولكن من حيث هم 
جماعة ذات رصيد حضارى محسوص وآخر غير محسوس . ومن هنا فإن 
الشعر هر نجل للأشعور الجمعى بمقدار ما هر تجسيد لعالم الإنسان 
الشعورى . ومن هنا يكون الشعر نقطة الالتفاء بين هذين العالمين 
اللاشعور والشعور , كا أنه نقطة الالتفاء بين الفرد والجماعة بحيث 
نذوب الفوارق ونتلاشى الخصرصيات لتحل ( الجماعية ) وتكون 
سمة للشعر بما إنه لغذ النسامى والتوحد . وإن ما هو ملموس من قيام 
كل جنس شعرى عل مستوى فنى واحد يجممع بين كافة شعراء ذلك 
الجنس فر دليل حاسم على ما نذهب إليه من جماعية لغة الشعبر فى 
مقابل خصرصيتها , والأمثلة عل ذلك كثيرة منها ما لمسه بروكلمان من 
توحد لغة الشعر الجاهل , ومنبا ما نراه من تفارب لغة الشعر العذرى 
حتى إن قصيدة مثل قصيدة'2 : 


املف 


حننت إلى ريا ونفسك باعدث ١‏ مزارك من ريا وشعباكها مما 
رويت لعدد من الشعراء . وذلك لتقارب مستوى الاداء الشعرى فيها 
مع مستويات هؤلاء الشعراء الذين يوحد بينهم الجنس الشعرى الذى 
شهروا به . ولن نعجب اليوم من تجانس الاداء الشعرى فى القصائد 
الحديثة إذ إن جنسها الشعرى الواحد يدفعها نحو حس فنى يثمائل مع 
بعضه لأنها ( لغة فنية قائمة فوق الخصرصيات ) ٠‏ كما يقول بروكلمان 
مع تغيير كلمة لهجات إلى خصوصيات . وفى الشعر العامى نجد أن 
هذا النوع من الشعر يكاد يكون نوعا واحدأ . ما بين النبعطى فى نجد 
والخليج والحمينى فى الحجاز واليمن , عسل الرغم من اخشلاف 
اللهجات المحلية . وهذا برهان يؤكد ما نفوله عن جماعية لغة 
الشعر ؛ ومن ثم كونها العلامة على أصحابها فيما يصرحون به وفيها 
يسطئون . ولذا وصف الله الشعراء بصفات متها أهم ( بقولونٍ 
مالا يفعلرن )”22 . وكأن فى ذلك إشارة إلى أن شعسرهم ليس دليلا 
عليهم بأنفسهم بما هم أفراد . ولكنه أشمل من ذلك بما أنه ثول 
لا يخخص بالشعور أو بالفرد وإفسا هو يشصل اللا شعور ويئم عن 
الجماعة فهر ليس ( فعلا ) للفرد ولكنه ‏ فحسب - قول للفرد ١‏ ولذا 
نسبث الأبة للشعراء الفول ونفت عنهم الفعل ؛ لان الشعر قول جرى 
عل السنتهم ‏ أما مافيه من فعل فهو ناتج عن موروثهم الجمعى 
ومتجه إلى جماعتهم صاحبة ذلك اللسان . 

ومن هنا فإننا إذا ما أردنا سبر جماعة من الئاس فإن طريقنا الوحيد 
إلبهم هر لختهم الأدبية ( والشعرية خاصة ) ١‏ وإذا ما فمنا'بنشريح 
تماذج من خطابهم الشعرى فإننا سنكشف بذلك جوانب من المحركاتث 
الخفية لمشاعرهم . وهى مشاعر قد تخفى فى الاستعمال العادى للغة . 
لكنبا نبرز فى لغة الشعر , لما هذه اللغة من سمات فنية رافية تتسلط 
عل الفرد فتلغى خصوصيته . ونرقى به إلى جماعية شاملة نرحده مع 
الآخرين ونجعله ناطق باسمهم . يقول عنم مثلم! يقول هم . وهر إذ 
يصنع القول فإن الجماعة تصنم الفعل ١‏ ومن هنا فالشعراء ( يقولون 


مالا يفعلون ) . ولسوف نسعى فى هذا البحث إلى سبر ثموذج المرأة فى 
الفغل الشعرى , على أساس أن ما نصل إليه من نماذج هى فى حقيقتها 
تجليات للتصور الباطن لدى أصحاب هذا الموروث الشعرى . وقبل 
الخوض فى ذلك سنقف قليلا علد لوحة المرأة فى الموروث العربي . 
١‏ - صورة المرأة فى الذهن العرى 
؟ - ١‏ صورة الموت 

من الامثال الحية فى الجزيرة العسربية مشل يقول : ( البنت ماها 
إلا السثر أو القبر ) والمراد بالستر الزوج . . . ويشرح عبد الكريم 
الجهيمان هذا المثل بقوله ( إن البنت لابد لها من احد أمرين إما أن 
تزوجها ونسشرها وتستر نفسك .. وإما أن تدفها وهى حية فى 
التراب . وببذا نسئر عورتها الستر الأبدى )247 . ويتجائس هذا المثل 
مع آخر مطابق له يقول : ( البنت للجوز ولأ للفوز ) ومعنى هذا أن 
البنث للزوج أو لكثيب الرمال . وهذا المثل الأخير من الأمثال الحية 


لدى قبيلة هذيل*) , 
وهذان المثلان يكشفان المكنون النفسى عند الرجل عن المرأة 
ومقابلة المثلين مع بعضههما توضح ذلك : 
البنث للجوز ولأ | للقوز 
البنثت ماها إلا الستر أر القبر 


وعناصر المثلين الأساسية ثلاثة هى : 

أ - البنت . وهذا يعنى أن المثل حكاية عل لسان الاب أو من 
يفوم مقامه ٠‏ أى : ولى الأمر . ومن هنا تصبح المرأة شيئاً مملوكاً 
أر عهدة مصونة إلى حين جىء-من يتكفل بها وهو العنصر الشال . 

ب - الزوج وهو ما عبر عنه المثل اذى بالجموز وعبر عشه المثل 
النجدى بالسر ؛ ونعبير السثر هنا يدل بوضوح عل أن المرأةعورة 
راهية 2 ونظل كذلك عق يأنيها الزرج ليغطى هله العررة 0 فإن لم 
بحدث ذلك فليس سوى حبيل واحد هو العنصر الثالث . 

ج - القوز وهو عمل حسب القاموس المحيط : المستدير من الرمل 
والكثيب المشرف ('» العالى ) ٠‏ وله صفات مله ذا علافة شبفية مع 
المرأة ٠.‏ منها ماذكره لسان العرب من أن ( القوز من الرمل : صغير 
مستدبر نشبه به أرداف النساء ) ومئه قول الشاعر ؛ 


وردفها كالقوز بين الفوزين” . 


وله سماث جمالية لأنه ( منعطف من الرمل فيكون مثل الهلال » 
وهو بنبت نبائا كثيرا )20 . فهر إذن صغير ومستدير ويشبه الهلال » 
مثلما أن البث قبل الزواج صغيرة ونشبه الهلال . فهى تشبه الفوز وهر 
يشبهها . كما أن الفوز ينبت نبائا كثيراً والمرأة تسمو بكثرة الإنجاب 
ويفال لها عندئلٍ منجبة ومنجاب ( وم تكن العرب تعد منجبة من لها 
أقل من ثلاثة بنين أشراف )(4) , 

ومكذا يصبح ( القوز) قُدَرا يتنظر البنث ويتشكل لما حسياً 
ومعنويا ليكون قبرأ لها فيحتويها وبتضمنها من داخخله . بعد أن شاببها 
وشابينه فى شكلهها الخارجى . ولن تسلم البنت من هذا المآل إلا إذا 
سترها الزوج وحماها من الدفن ححية . 


تماذج للمرأة 


هل هي الدلالات الصريحة للمثلين ولن نغفل عن دلالات أخرى 
أبعد غورا من ثلك , وهى أن هذين المثلين مازالا حيين عل السئة 
الناس حتى يومنا هذا . وأحدهما هومن أمثال فبيلة هذيل : وهى قبيلة 
حفظت مكابما مل الجاهلية الأول حت اليوم ٠‏ وهو الموقم القائم 
ما بين خطى عرض *”٠0‏ وه0”* شمالا2» . فى الطريق ما بين مكة 
المكرمة والطائف عل تُمُوم ذى المجاز ووادى نعمان ونخلة . غير بعيد 
عن سوق عكاظ١١)‏ . فهى قبيلة لازمت مكاما . وملازمة المكان 
علامة على ملازمة التقاليد والاحتفاظ بالموروث , ومن هنا تأن أهمية 
العلاقة ما بين القبيلة الراسخة وهذا المثل المدطوق الذى يمد تقليد 
( الوأد ) من الجاهلية إلى اليوم . ليس من باب الفعل الممارص ولكن 
من وجهة الإحساس المخبوء . 
وما الأمثال إلا علامة عل مافى اللاشعور الجمعى من أحاسيس 
مطمورة . وترديد المثل على الألسنة دليل عل هذه الرغبة التى تمجل 
من الظهور المعلن ولكنها تتسلل عبر الكلمات لتفضى بمكنونا ٠‏ وإنّ 
بالقرل دون الفعل كحال الشعراء الذين ( يفولون مالا يتعلون ) . 
وامثل لذلك صورة للحس الجماعى 2 ويكفى أنه قول بلا مؤلف 3 
وإنما مؤلفه قائلره مثلم أنهم هم مملدوه . لما فيه من تحقيق لرغباتهم 
المكبوئة . مما يجعل الوأد موقفاً للرجل من المرأة عل أنها عورة لا يسئرها 
إلا الروج الذى مبماه المثل ( سترا ) 3 وإلا فليس ها إلا القبر 4 
وهذا المونف هو اجترار للموفف الماهل القديم من المرأة الى نظر 
إلبها الجاهليرن ( نظرتهم إلى الشيطان ) ووصفرها بالكيد ( وعدت 
المرأة كالحية فى المكر ) وسخروا من عقلها ؛ وهذا قالوا ( إن من الحمق 
الاخط برأى المرأة . فكانوا إذا أرادوا ضرب المثل بضعف رأى وخطله 
الوا عنه : ه رأى النساء » وه رأى نساء ؛ وقالوا : شاوروهن 
وخالفوهن 2١١)‏ . 
ومن الأشياء الدالة ماورد عن المرأة من كثايات أوردها جراد عل 
مها : العتبة والنعل والقارورة والبيث والدمية والغل والقهد والريحائة 
والقرصرة والشاة والنعجة . 
وهله الكُنى تنم عن صفات ما الإنجاب والعطاء . مثل الشاة 
والنعجة والفرصرة ( بمعنى وصاء التمر ٠‏ وكلابية عن المراة 
القاموس ) , 
وما المتعة مثل الدمية والريجانة 5 ومنبا الوطء مثل العتبة والنعل 5 
ومنها سهولة الكسر مثل القارورة . ومنها الحفظ مثل البيث والمقصررة 
( يمعنى المنعمة فى بيت لا تتركه للعمل ) . وميا الفيد مثل القيد والغلي 
( بالضم بمعنى واحد الأغلال . ومنه فيل للمرأة السيقة الخلق فل 
فمل)09) 6 
وهذه صفات تحدد المرأة عل أنها ( شىء ) يستخدمه الرجل ١‏ إما 
للإنجاب أوللمئمة أوللحفظ . ولذا صارث المرأة فى الموقع 
الضعيف ؛ وصارتث الأنوثة علامة ضعف وذلة . ولذا قال أبو النجم 
العجل35) : 
إن وكل شاصر من البشر 
شبطاله أنثى وشيطال ذكبر 
فاخراً بالذكورة , متعالياً ٠‏ بها فى مقاب ضعة الانوئة وصغارها بما 
بفضى ببا إلى الاستتار كما يقول فى الشطر التالى لذاك ؛ 
11” 


عبد الله الغذامى 


فها رآن شاعر إلا استئر 
وهذا يجعل الستر والتسثر فرضا من الذكورة على الأنوثة . 


؟ - 7 صورةالحياة : 

تلك كانت صورة المرأة فى وجهها المرعب . الذى هو صادر عن 
كرنا ( بنتا ) للرجل ١‏ ولقد لاحظنا أن المثلين المذكورين كانا ينصان 
علل ( البنت ) وليس على المرأة . أى أن مصدر الرعب الأنثوى هومن 
كرنها بنناوبذا تكون موضعاً للكراهية أو للغيرة ولا يبدىء روع الرجل 
الجاهل من ذلك إلا الوأد بأن يدفنها حية بما أنها عورة لابد أن تستر , 
ويبدو أن الوأد لا يقتصر عل البناث الصغيرات . وإنما تمتد إمكانية 
حدوثه إلى ما بعد سن البلرغ على حسب دلالة المثلين المذكررين 
أعلاه , حيث حيث إنبم| جعلا الوأد بعد فوات فرصة الزواج ( السثر ) . 

ولكن الصورة تتغير فيها لو صارت المرأة ليست ( بنقا ) ٠‏ أى أن نوع 
العلاقة بين الطرفين هِوِحْكم الرؤية وضابطها , ٠‏ فالمرأة التى ليست من 
محارم (رل تايح تدر لرع فت من ار فراع ا ا 
من التقديس . كأن نكون إِهة يعبدها الرجل ويذل بين يديها مشل 
الأصنام الثلائة اللاة والعزى ومناة التى عبدتها قبيلة هذيل!6١‏ ل صاحبة 
المثل ) . وفد تصل المرأة عند العرى إلى منزلة قيادية سامية كأن تكون 
ملكة مثل الزباء وبلقيس . أوتكون مصدراً حياً للبهجة الإنسانية 
الصافية مشل نساء العرب المشهورات بما منحنه للرجيل من حب 
خالد , ومنين عبلة وعزة وبثيئة وليل . ولقد جسد الشاعر الهللى أبر 
ذؤيب صورة هله المرأة فى بيت شعرى بالغ الصدق يقول فيه(*"© : 


وأصبحت أنشى فى ديار كاها 
خلات ديار الكامهملية ضور 


ومن معاي ( العور ) هنا انكشاف السثر ؛ فالأرض تصبح عررة 
لغياب المرأة عنها . وبذا نكون المرأة هى السئر للأرض . وكأن أبا 
فؤيب يرد للانثى فيمتها فى الحياة إذ جعلها ضرورة للارض لتكون 
هله الأرض كاملة البصر وجللة بالستر . فإذا غابث المرأة تصبح 
الديار عورا أى مكشوفة العورة وفاسدة وقبيحة ومشطورة النظر("') , 
ولكن هذه الصورة لم تقوعلى مسح صورة الموءودة بالرغم من جمال هذه 
الصررة وصدقها , وبالرغم من هذيلية الشاعر الذى لم يملع عشيرته 
من توراث شعار الوأد من خلال مثالها الراسخ فى عرفها وفى وجدانها 
العام 0 و يقر هذا البيت عل فلب المعادلة من كسون الأرض سترا 
للمرأة إلى كون المرأة هى الستر للأرض , 

وهنا نلمس صورة المرأة فى ذهن الإنسان العربى ما بين الموءودة إلى 
المعبودة والملكة المطاعة والإنسانة واهبة النهاء للأارض . وكل ذلك 
نلمسه من قبيلة واحدة هى قبيلة هذيل كلموذج للتصور العسريى 
( القبل ) عن المرأة . ورسوخ هذه الصور مرتبن بثبات التقليد الذى 
سابر رسوخ هذه القبيلة في مكانها . وخلود الرغبة اللاشعررية فى 
المدلاص من الانثى 0 كما بدل على ذلك ما بتردد من أمثلة سار توارثها 
على الألسنة . وهى تمثل هذه الرغبة المبطنة فى الخلاص من البنت إما 
بالستر أو القبر . وبإزاء ذلك يقوم الشعر العرى ليضع من المرأة مادة 
للفول الشعرى مما يجعل المرأة ذات دلالة مزدوجة . فهى حينا عورة 
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يجب سترها . وهى حينا القداسة واللملال والإهام ٠‏ وصورة المرأة / 
العررة هى الخلفية اللاشعورية , ولا تتكشف هذه الصورة إلا فى 
المخطاب البالغ الجماعية كالامثال . بينما تبرز الصور الأخرى فى الفعل 
الإنسانى ( المعاشى ) ما يعنى أن ( الوأد ) ليس ممارسة فعلية ولكنه 
رغبة لا شعورية فقطا ٠‏ أى من جنس القول دون الفصل . ولكن المرأة 
نظل فى ذلك كله ( شيئا ) منفصلاً عن الرجل فى كلنا الحالتين , ححالة 
العورة اوحالة الموئة ٠‏ أوهى (مرضوع) للرجل ينداوله إنبالاً 
أو عزوفاً على حسب حال علافته مع هذا ( الشىء ) أو( الموضوع ) . 
ولسوف نسعى هذه الدراسة إلى سبر ثلاثة لماذج فمعرية معاصرة لثرى 
فيها كيف يتحرك لموذج المرأة من فوق هذه الكلفية الذهنية عتها . 
ولكن قبل الشرو عنفى ذلك لابد لى أن أشير إلى أن ما نم عرضه هنا عن 
صررة المرأة ليس أمراً خاصاً بالعرب دون سائر الام ٠‏ ولقد أثسار 
جواد ع2 إلى هذه المسألة ٠‏ كا أن هذا الأمر فيها يبدو ند طل 
مستفحلا فى التفكير البشرى حتى لدى النساء أنضحهن , ولقد نشر 
أخيراً أن النساء فى الصين والهند وكوريا يسارصن إل إججهاض أطفالهن 
إذا علمن أن صافى بطونهن إناث ؛ وهذه هى الموءودة فى القسرن 
العشرين2219 . ركان التاريخ يكرر نفسه , حيث هد الهند تخضع 
بأكملها لسيادة امرأة كه تعبد المرأة ٠‏ وفى الونث نفسه تقوم بوأدها 
ركان المرأة مازالت موضوعاً ابدياً للنظر . ولذا فان سبر التصرص 
الشعرية من خلال مرذج المرأة فيها سيكشف لنا نحولات الدلالة 
الشعرية / الإنسانية للنص نفسه ولللموذج معه ٠‏ ولقد اخترت لذلك 
أمثلة أراها ذات مدلول فطى ٠‏ فأوها هر نص لشاعر خالص العربية 
لغة وحسا , والثان نص رومانسى حمل مفارقة جذرية عن سالفه ٠.‏ 
أمّا الثالث فهو نص حديث ( حدائى ) يفتح أقنا جديداً لنفسه ونا 
يفضى إليه من دلالات . وسنعرضص لذلك كله فى الوقنات التالية , 


© - نماذج المرأة فى الفعل الشعرى 
م ١-‏ المرأة/الموث 

بان المسوت ؛ فى قصيدة ( ضسولا لذاث اللّمى ) لحسسين 
سرحان , ليكون محرر الفعل الشعرى , من حيث إنه حدث جرهرى 
تمخضت عنه القصيدة , ولنقرأ أبيات الموث192) : 


ما كان أحلاكِ لولم ينظمى أثبر 

منك الفدة ولولم بنظليبن بسصسر 
سكنك ف السرب ببناما ل نمه 

عرى ولايتلوى تنه مصطبر 
لفد سبقتٍ فهلا يستريخ لرى 

رهل يبكفكنل من فقلرائه حجر 


فى هذه الابيات تسكن ( ذاث اللمى ) فى ( الثراب ) وتجمل ذلك 
بيتا ها ٠.‏ ويلص الشاعر هنا على كلمة ( سكنت ) ركلمة ( بيت ) ٠‏ 
ول ذلك تمسيد الحادئة ( الوأد ) من حيث إن الوأد هر دفن الفتاة 
حية . وعبارات ( سكنت ) و( بيت ) نقتضى حياة الفاعل . فكأن 
ذات اللمى ند لانت مصيرها مردردة ٠‏ ونحصولت من السكنى فرق 
الأرض إلى السكنى داخيلها حبث احتواها التراب الذى هو معادل 


( القوز ) فى المثل الشعبى . ومن هنا فإن الشاعر لا يد بدا من أن 
يتحول هو إلى ( تراب ) حيث يصف نفسه بأنه ( شرى ) ويتمنى 
الاستراحة بان يلحق بذاث اللمى لكى يكفكف الحجر من غلوائه . 
هذه هى الصورة الأولى فى القصيد: . وهى أساس التكوين 
الشعرى هذا النص . أى أنها ( الصويم )7'" الذى هو بمثابة النواة 
الجوهرية التى من أجلها نشأث القصيدة . ومن خخلاها تفرعت بفية 
ازعات هله القصيدةونولدت . والأبيات الثلاثة هذه جاءث فى 
منتصيف القصيدة :. فهى عل الأرقام ؟تلرولوء ومجموع الابيات 
7 بيئا مرزعة ة عل حمسة مقاطع . وجادت هذه الأبيياث فى 
الثالث . فهى إذن فى قلب النص مثلم] أنها نواتيه 
7 . وهذا يجعل الموت . مأخوذا عل صررة ( الوأد .2 
أساسا فى التكوين الشعرى لهذا النص . وهذه أولى السمات المكونة 
لنموذج المرأة لدى حسين سرحان فى قصيدئه هذى 
أما السمة الثانية فتن من الشكل المرسوم للمرأة وهى : 


١‏ - قولاللات اللمى هل جاءها خبر 

نإن صاحبها أودى به السقر 
4 - باذات عميسئين سوداويسن شابيم] 

سحر نكاد بما تقد شاب بنسخر 
4- وذات حدين مااهتاجاصل قبل 

إلاررنًا رفيفا كله سصر 


والشاعر هنا يشخص فتانه من خلال شفتها وعينيها وخحديها . 
ربكت ميلدة الأعضاء فى توصيفها يجازياً بذلك الدمط العزلى الذى 
رسخه الحصرى القييروان فى ( يالبل الب )9') . حيث كانت 
صفات المحبربة لا تتعدى العين والخد والشفة , 

وفى هذه الصفات تطفى السُّمِرة من خلال وصف العينين 
بالسواد , ومن خملال اللمى التى تعنى السمرة فى الشفة . ويقف 
النص عند حدود الوجه فقط ٠‏ ولا نجد لفعل الحب من أشر سوى 
تقبيل الحدين كما فى البيث رقم )٠١(‏ فنحن إذن أمام نص يكتفى 
بالحب دون ممارسة العشق92") . ( كما هو طبع العرب الذين ينقل ابن 
القيم أنهم قل ما ولعوا بالعشق , وإنما هم أهل تعلق بالحب هل نسقه 
العدرى ) وإ كانت الجاهلية الجهلاء فى كفرهم لا برجون شواباً 
ولا يخافون عقاباً ٠‏ وكانوا يصوئون العشق عن الجماع )29 , 

أما السمة الثالئة عن المرأة فى هذا النموذج فهى صفة ( الغياب ) 
وهو غياب يسود الخقطاب عن المرأة فى هذه القصيدة بدءا من جملة 
( قولا لذات اللمى ) والذى يقتضى غياب هذه المرأة ؛ ومن ثم احتاج 
الشاعر إلى أن يبلغها الرسالة عبر وساطة : قُولا . مع استخدام ضمير 
الغائب : صاحبها . 

وفد يكون الشاعر حاول أن بوهم نفسه بحضورصاحبته فاستعمل 
ضمير المخاطب فى البيث السادس : 
( كذاك صاحبك المرموق كان له 

عبش نطال عل أمقابه ف صسرر) 
إلا أن هذا لم يفعل شيئاً لاستحضار الحبيبة ٠‏ ولذا لجأ الشاعر إلى 


تماذج للمرأة 


مناداتها مباشرة : ( ياذات عينين . 
معها فى مساءلة تحمل الملامة ؛ 
شلو تيلم مسساسية الناب والظفسر 
وهذه كلها محاولات استحياء واستنطاق للصامت المطرق . حارفا 
الشاعر لإحضار محبوبئه إل النصس ٠‏ ولكن ركيب القصيدة الأساسى 
لا يسعف الشاعر بهذا المبنغى . بل يبادره صوتيم القصيدة فى الأبيات 
لم1 ليوفف تدذاعة. ويكسر خطاب الخضور بخطاب المرث 
والغياب . ويقف الزمن عند ( الغداة ) ليطمس آخر أمل للحضور ؛ 
ماكان أحلاك لو لم بنطمس أثر 
ملك السفداة ولر 0 بنطبق نفسر 


بنطمس الأثر وينطبق البصر ٠‏ فتكون الأرض العرراء , الارض 
اليباب التى مر با أبو ذؤ يب الهذلى بعد رحيل صاخبته ‏ كما ذكرنا 
أعلاه ‏ وير بها حسين سرحان الآن سائراً 2 ثر سلفه ما دامث المرأة فى 
حال ( الغياب ) ٠ ٠‏ بعيدة عن الفعل أو صناعة الفعل ؛ تسكن التراب 
( القوز ) ولا نقوى على إجابة النداء أو سماع الخطاب مباشرة ثما جعل 
الرجل يرسل القول نحوها عبر وساطة : قولا لذات اللمى . 

. ومع السماث الثلاث هذه نجد سمة رابعة لامرأة هذه النس‎ ٠ 
وهى ما نستبطه من قوله : ذات اللمى / وذات عينين/ وذات‎ 
دين . وهى الصفات الوحيدة الواردة عن المرأة هنا . ونلاحظ فى‎ 
٠ هذا الوصف أن استخدام كلمة( ذات ) يدخل المرأة فى عالم الإبيام‎ 
لأن هذه الإشارة من المبهماث النى نفع عل كل شىء من حيوان‎ 
أو نبات أو جماد . كما أنها لا ئدل على شىء معين مفصل مستفل‎ 
إلا بأمر خارج عن لفظها!*"2 . هذه صفة ( ذاث ) . وإذا ما الكفلت‎ 
لتعنى ( صاحب ) فإنها نظل حاملة لصفة الإبهام فيها لانما لا تدل‎ 
إلا بإضافتها , ومن هنا فإن الفعل الدلالى هو للمضاف إليه . وبذا‎ 
فإن إصرار الشاعر على استخدام كلمة ( ذات ) فى وصفه لفتاته جعل‎ 
هذه الفتاة عالة على صفاتها ئما بعنى طمس الموصوف وإخلال الصفات‎ 
حله . والمرأة هنا ليست بجوهرها الإنسان ولكنها بما تملكه من صفات‎ 
) حسية فى الشفة والعبنين والخدين . فهى ( ذات ) اللمى و( ذاث‎ 
عينين سوداوين و( ذات ) خخحدين . ولااشىء سوى ذلك . وقد‎ 
هنا ماذا لو أنها لم نكن بذات شىء من هذه الصفات‎  لأسن‎ 
الثلاث ؟ هل ستظل امرأة يناجيها الشاعر ويبعث إليها الفول بعد أن‎ 
سكنت التراب ؟‎ 

إن هذا معناه الغياب الكامل للمرأة المعنى . وهذا فإن الموث صار 
فعلا فوياً , تمركزت حوله القصيدة وأمكنته من إسكات خطاب 
الحضرر وئداء المناجاة . 

هذه سمات أربع يتشكل النموذج من خلالها حيث نجد المرأة فيه 
مومودة وغائبة عن الخطاب مثلما أنها غائبة فى جوهرها المعنوى ٠‏ 
ويقئصر حضورها على الوجه الحسى فقط . وهذه كلها دلالات تتولد 
داخل النص من خلال خطاب شعرى نمطى . تتجل ضطيته ذات 
التفاعل العرى العريق من خلال استخدام الشاعر لاسلوب التثلية : 
قولا لذات اللمى . 


ثم حاول الدخرل 


٠.‏ الخ), 


حلفا 


عبد الله الغذامى 


وهذه صيغة أسلوبية تربط القصيدة ربطا عضوياً باسلوب الصيافة 
الادبية العربية مثل . قفا ثبك , ولا تلومان , وخليلى . وصاحبى » 
وهو أسلوب الخطاب الأدى الذى ساد فى الشعر العري خخاصة فى 
مطالع الفصائد . مثلما أنه ورد فى القرآن الكريم فى قوله تعالى ( ألقيا 
فى جهنم كل كفار عنيد ‏ فى 8؟ ) . 

وأسلوب التثنية فى ذلك لا يعنى مخاطبة المثنى ١‏ وإثما هو خطاب أدبي 
مطلق . فالعرب ( تأمر الواحد والقوم بما يؤمر به الاثنان . . . ومنه 
قول الشاعر : 
فإن ترجران يباابن عفان الجر . 

وإن تدمان أحم مرضاً منصا0). 

كما أن ذلك يقئضى نكرار حدوث الفمل . فألقيا تعبى هذا 
التكرار ؛ ( كأنه قال الى أل فثنى الضمير ليدل على تكرير الفعل وهذا 
لشدة ارئباط الفاعل بالفعل حتى إذا كرر أحدهما فكأن القان 
كرر)9") , 

ومن هنا تكون جملة : قولا لذات اللمى خطاباً مطلقا وشاملاً . 
مثلما أنها تعنى تكرار حدوث الفعل : قل“قل . مع الفائل نفسه ومع 
غيره من مستقبل النص . 

ومن مظاهر الشمولية والإطلاق أن كلمة ( اللمى ) ثلائية النطق 
حيث يجوز ضم اللام وفتحها وكسرها مما بجعلها تشمل كل أنواع 
الحركات مثلما شملث التثنية كافة أنواع الخطابات . 

ولقد ولدت هذه الجملة خصوصيات أسلوبية هيمنت عل النص 
منها تعدد التثنيات فيه . مثل عينين /سوداوين / دين / اهتاجا/رفًا/ 
راحتيه /هاما , 


ومع التثنيات العينية تأ خخاصية التكرار.العينى أيضافى مثل فوله : 


* -ومله الشجر المان وهل أحد 
يقرى عل أميرء إن مله السفسحر 
7 - وراء نسعين جيلا أفردت فصر 
ولائرى حذرا لو أمسكن الحذر 
"١‏ - عصائر الحلد لا تقرى عل قسدر 
نكيف بنسخ من أحلام سا القدر 
1" - إذا فضينا صلل حكم المرى وطسرا 
مذبا تمده فى أمقابية وطير 
0# -الماء والزهرٌ هامافى بشاشئنا 
تنحيثما لثلاقى الماء والزهر 
ونلاحظ هنا أن التكرار تلاحق باطراد حيئ! تمائلت القصيدة للنهاية 
ححيث تعاقبت الأبيات ذواث الأرقام 7/1/81/٠‏ فى تركيب ففى 
يعمد عل التكرار . ويزداد ذلك فى البيت الثالث والشلائين حيث 
يتضاعف التكرار ( الماء والزهر ‏ الماء والزهر ) . وهذا هوبيث ما قبل 
الختام . فكانه الإفضاء الأخير إلى أزمة النص التى تستئد عل التكرار 
للف 


مثلم أنها نستند عل التثلية . ويصاحب التكرار العينى ويتداخل معه 
نكرار معنوى/دلالى يقوم على التحويل المتبادل ما بين الاسم والفعل 


مثل 

سح ر / بتسحر البيث رقم ه 

اخثار / افير الببت رقم ١4‏ 

ذكرت /الذكر البيث رقم ١6‏ 
أو المفرد والجمع مثل 0 

الرداء /أزر البيث رقم 5١‏ 
أو الماضى والمضار ع مثل : 

حصرت / يبتصر البيث رقم 4" 


وهذه كلها خعصرصيات أسلوبية نئجت عن جملة ( فقولا لدات 
اللمى ) . بما نحمله هذه الجملة من خصرصية الإطلاق والتكرار , 
ومن هنا صارث جمل القصيدة تتحرك بأن نطلق فيود الاسم فتحوله إلى 
فعل وننعش فيه ( الحركة ) . مثلما حول المفرد إلى جمع . حميث يتوحد 
الخطاب ويطلق كما توحد وأطلق فى جملة قولا الشامل للفرد والجمع . 
وبما أن ( قولا ) هى فعل أمر ينجه بالضرورة نحو المستقبل , فإن كل 
فعل ماف فى النص يتحول إلى مضارع مثل ؛ 

هصّرت /يبتصر فى قوله : 


84- والجو اصبح لدنا نامم مُصِرَّتْ 


وهذا هو البيت الخائمة وبه يقوم التكرار على الفعل ذاته مع تحول 
الفعل من الماضى إلى الديمرمة , وهذا كله يتم بفعل سحرى من جملة 
فولا لذات اللمى , التى أحدثت هذه التحويلات الاسلوبية داغغل 
النص من باب ( الإجبار الركنى ) الذى يحدث أسلوبيا بين عتاصر 
التاليف حيث يفرض العنصر الأول نفسه على اللاحق ويقرر إحداثه 
ونحريله9") , 

وحيث إن جملة ( قشولا لذات اللمى ) هى جملة سربية خسالصة 
العربية فى أسلوب صياغتها فإن صبغة النص بأكملها صارتث خالصة 
أيضا فى عربيتها ؛ نلحظ ذلك من معجم هذه القصيدة وتركيباتها , 
وفى معجمهانجد كلمات مثل اللمى /تَبدّح / اللاواء/ أرمضئه/ 
ينظى ردن , ١‏ 

وكما أن جملة ( قولا لذاث اللمى ) ذات صياغة عربية خالصة فإنا 
أيضاً ذات دلالة عربية خالصة . من حيث إن صفة الشفة عربياً دائيأ 
هى صفة السمرة فهى دائماً لماه لكى تكون جميلة وذاتحدلالة 
شعرية!ة") , 

وهذه الظاهرة اللغوية ذات السمة العربية الخالصة هى صفة عامة 
لشعرحسين سرحان 0 الذى يدرك من فرأ شعره أنه إنسان يعيش سه 
هذا العصر دون زمنها ؛ إذ إن زمانه مازال زمناً عربياً صحراوياً خالصاً 
وليس له من ( المديئة ) إلا المسكن . عل حون أن فز اده يرف فى هام 
العرب , كأنما تتحق فيه مقولة ستشدال من أن الكلاسيكية تمنح 
الناس ( الادب الذى كان يقدم أكبر مثمة مكثة إلى أمسلافهم 


الأولين الول ؛ ولقد أشار حمد الجاسر إلى هذه السمة العربية 
الصحراوبة فى شعر سرحان . وأشارة إلى أن ذلك طبع ثلقالى لدى 
الشاعر لا تصنع فيه . وذلك لعراقة بداوته وكثافة علافته بالئلصس 
الشسرى العرى القديم الذى وعاه الشاعر ( مشافهة لا دراسة 
ولا التقاطا ) كما يقول الحاسر(١”)‏ , مثلها أن الشاعر ذو علاقة متلاحمة 
مع الأدبياث الشعبية من خلال كتابته الشعر النبطى وانتمائه إلى إحدى 
أكبر القبائل القائمة اليوم ( قبيلة عتيبة » هوازن ) . وبذاك يكون 
مصدر إهامه الشعرى عريق الجدور بدءأ من العرب الارائل إلى 
الأواخر . وما خزنوه من موروث نجل بعضه هنا فيها ذكرناه من أمثال 
شعبية حفظت ( تقليد ) الوأد ورسخته . ومن هنا فإن القصيدة تسد 
موذج المرأة الكامن فى اللاشعور العربي القديم ٠‏ وذلك من خلال 
عربية بة القصيدة دلالياً وأسلوبياً ميتي ثما يمعل هذا النمودج مط 
متميزاً من حيث رسومه فى العرف الادى وتسربه التلقائى عبر 
النصرص . كما شاهدنا فى هذا النص . 


© - * المرأة/ الحياة 
يفول شل إن ( الشعر أغنية يسل بها الشاعر وحدئه )0'"؟ . ويبدو 
أن الشاهر غازى القصيبى يتفق مع شل فى هذا المنحى . هذا ما تقوله 
أفكاره عن الشعره””) . وهذا ما ننص عليه قصيدته النموذجية ( أغنية 
فى لبل استوائى )290 . وهى فصيدة تتصاعد نصياً مما أنها أغنية تحدث 
فى الظلمة ( الليل ) وفى خط الاعتدال والتعامد الكونى ( الاستواء ) . 
وتشرع الفصيدة بالثوتر وتبيج الانفعال من أول بيت فيها حيين تنفجر 
من الوهلة الأولى : 
٠.‏ فقول إنه القمرٌ ! 
11201010177 حيث فتحت القصيدة بدابة 
ومطلعاً . ومرث عبرها خمائمة لخمسة مقاطع منبا , ٠‏ لتتتهى با 
ختاماً ٠‏ فتكون أول ببث وآخر ببت ححيث يتحقق ( الاسدواء ) ؛ 
خط البداية والعباية أر خط اللابداية واللاجاية , 
ومع هذه الجملة تتداخل ثلاث جمل مشولدة منها ومتحولة عنبها 
هى : 
فقولى إنه الشجر 
فقولى إنه الوتر 
وقولى كيف أعتذر 
ومن هنا فإن جملة ( فولى ) ترد نمسع مرات . بينما ترد كلمة 
( الفمر) ست مراث . وهذان العنصران ( فولى والقمر) حكما 
محولاث الفصيدة وفذجا دلالائها . ولسوف نسعى إلى تشريح هذين 
العنصرين مع آخرين مهمين فى هذه القصيدة ‏ أيضا هما عنصر 
الموث ريل ؛ وعنصر اللؤلؤة السمراء , 


م - ؟ - ١‏ فقولى إنه القمر ! 

هكذا تبدأ القصيدة بذاية معلقة حيث تشم ( الفاء ) رابطة النص 
بفضاء الحدث الذى كان . ولكننا لا نعلم ما هر , فهى امتداد إنشائي 
لفك تاق انك كل لحمل ول سكا باح لان حرف 
العطف ( ف ) ؛ فقولى . ولككن ذلك الفول المنتج لهذه اللجملة يتوارى 


تماذج لممرأة 


عنا بعد أن شرك دليلاً بدل على وجوده ١‏ فهو إذن حضور غائب 
أو غياب حاضر . مما يحقق درجة ( الاستواء ) والتعادل بين نطبى 
الحضور والغياب . مثلما تعادل كون الفصيدة فى عنوانها » حيث 
توالدت فى ليل استوائى , وكأن حدوثها فى الليل براعة فى إسدال ستر 
الاختفاء على نفسها ؛ ومن هنا توارى الرحم الذى تمخض عنه مطلع 
القصيدة . 
ومن خلال هذا الحضور الغائب أو الغياب الحاضصر تأن جملة 
( فقولى إنه القمر ) على أنبا خطاب مباشر من الرجل إلى المرأة ؛ وهذا 
حمل مفارقة للقصيدة السابقة النى قامث عل غير المباشرة ( قولا لات 
اللمى ) . وللمفارقة هنا وجوه كثيرة ٠‏ منبا أن القصيبى يخاطب المرأة 
ذائها كإنسائة مفردة . على حين بخاطب نفسه لأن الإطلاق المتمثل لى 
التثنية يلغى نحديد المخاطب ويمعله نكرة أو غير موجود كما رأبنا 
أعلاه ‏ . وهرحين بماطب المطلق فإنه يماطب المذكر لان الانثى غائية 
بل هى ميتة كما وضحنا . فالحضور عنده ذكورى . عل كس 
الفصيبى الذى تأنى جملته مرتكزة عل حضور المرأة فى مقابل غاب 
الرجل الذى ثمث الإحالة إليه عبرضمير الغالب ( إنه القمر ) , 
كما أن جملة القصيبى كاملة الدلالة لأنها جملة نامة ‏ أما جملة 
سرحان فإنها ناقصة , رهى عالة فى معناها على ما بعدها , ثما يجمل 
المرأة فيها ناقصة مثلما هى غائبة . ولقد رأينا نفص المرأة هناك من 
خلال إنحاء ذائها وحلول الصفات محل الذاث , 
ومن هنا تتحدد الدلالة فى فصيدة التصيبى عل أنبا حضور 
ومباشرة . وهذا معناه -حياة النموذج فى مقابل مونه عبد.سرحان ٠‏ 
ولكن هذا الحضور وهذه المباشرة ثقف مجردة ٠‏ أي أنها غير مقرونة 
بالفعل وهذا ما نلحظه عل القصيدة التى ظلت المرأة فيها صامتة عل 
الرغم من حضورها وحياتها ؛ ولذا نكررث مناداة الشاعر لها بأن تكسر 
صمتها وحاول ذلك نسع مرات من خلال ترداد جملة فقول فقول ى // 
لقرل ... إلخ , 
وهذا نحرل الصمت ليكون أجمل من النطق . ويستولى هذا الحس 
عند الشاعر فيعلن ذلك فى القصيدة نفسها : 
قصيدى خيره الصمثت 
ولكنه يعقب هله الجملة الاعتراضية مباشرة بجملة طلبية أغرى 
من جمل النداء للمرأة بأن تنطق ؛: 
٠٠‏ ففولى إنه القمر 
ولكن الشاعر غير صادق فى هذا الطلب ؛ لأنه يعود فينبى المرأة عن 
مماولة النطق ويفعل ذلك مرثين متعافبتين ؛: 
أنا ؟! لا تسألى عنى 
أنا ؟! لا تسألى عنى 
ثم يقدم لها ما براه يكفيها عن السؤال : 
وحسبك هذه الأنسام والأنغام 
والأحلام لا تبقى ولا تذر 
ومادامث هذه لا تبقى جواباً ولا تذر سؤ الا فهذا حسبها . والرجل 


لقف 


عبد الله الغذامى 


هنا يصبح هر السائل والمجيب مثلما أنه الأمر . وفى حال الأمر يتوليى هو 
إجابة الأمر أيضا إومن هنا يعود فى خحتام هذه الأبيات ليطلق أصرة 
المتكرر : فقول لاا 
ويتبعه بالجواب ( أيضا ) : إنه القمر , 
وتنتهى القصيدة بمثل ما ابئدات به ( فقول إنه القمر) دون أن 
تنطق المرأة ؛ فهى إذن قد حضرت والذى تولى إحضارها هو النص 
ولكن النص نفسه تولى إسكاتها وحسّن ها الصمت حين جعله خيراً 
من الفصيد وحين راح يشوه النطق ويحوف المرأة مله + 
وهل تدرين ما الكلمات ؟ 
زيف كاذب أشر 
به تتحجب الشهوات , . 
أو يستعبد البشر 
فالنطق واللغة خطر لا بقوى عليه إلا الذكر , أما الانثى فلا شأن 
ها بذلك , ولا حول لهاعليه وحسبها الأنسام والأنغام والاحلام النى 
لا نبقى ولا نذر , ومن ثم يكون هذا الحضور هر حضرر الغياب أو هو 
غياب الحضرر , لان المرأة جاءت خرساء ؛ وم يمنحها الذكر حقٍ 
النطق بعد , وهذه هى السمة الدلالية النى تحركت فيها القصيدة بدءاً 
من غياب السبب وحضرر النتيجة فى جملة المطلع . وهذه عقدة دلالية 
بنبوية اتكأت عليها القصيدة ؛ وفى الرفث نفسه تصارعت معها . 
وذلك من خلال ابتكار مقدمات سببية متعددة ٠‏ أخذت فى تحريرنفسها 
من كوبا نائها يلحق بجملة المطلع إلى كونبا مقدمة تسبق جملة 
لمقطع . ولفد حدث هذا فى مس مقاطع ثالية صارت فيها جملة المطلع 
خائمة ونتيجة لقول حاضر بعد أن كان غالبا فى البداية . 
وكذلك سعت القصيدة إلى مواجهة عفدئها من خلال تعميق 
الحضور. وهر ما سنشير إلبه لاحقا . ونكتفى الأن بأن نقول إن 
الصراع حول هذه العقدة الدلالية هو صراع اللاغالب . وهذا هو 
ما يبفى فى النص حالة التوثر التى مميز الفن الجيد ‏ كما يؤكد ألن 
تيت )"*1‏ حيها يتراوح العمل بين التجريد والإحساس . ويتأسس 
حينئك عل ( المفارقة ) بمفهومها الدال على تشامى التنافر والغموض 
ونقابل المتنافضات557) . ولسوف نلامس وجوها من هذه المفارقة فى 
نصنا هذا مما بنتج عنه صورة تموذجية للمرأة تفارق النموذج السالف ‏ 
وإن تداخلت معه فى بعض عناصرها . وأول هذه المفارقات هو أن 
المرأة السالفة كانت غائبة وغير فاعلة . أما هذه فهى ذات حضور على 
فدر من العمق والتكثيف . ولكنبا ظلت غير فاعلة لأا لم تزل 
صامتة . 
* - 5 - 7القمر 
حين يفول الاخطل واصفاً فتاته بأنها : 
مهاة مسن اللانى إذا هسى زبئلت 
تسضسىء دجسى السظلماء كال ةمسر السبسسدر 2970 
تقف الانثى والقمر لتضيئا الظلمة ويصبحا بدرا . وتتأسس هذه 
الصورة للمرأة/ القمر( البدر) فى الشعر العرى . كما نجد عند 
الاخسطل وعند ابن أبى ربيعة الذى يمعى المرأة شورا بضىء كما 
يضىء القمر : 
يفف 


خسود تسفسىء لام الببت صوربا 
كسايضيء ظلام المنسدس السقسمسر (50) 
ولكن ابن أبى ربيعة لا يدع هذه الصررة دون مداخلة يفارق فيها 
ما هو تقليد شعرى جمالى ؛ ويحول هذه الدلالة من الأنثى إلى الرجل فى 
بيته المشهوراة) : 
فلن نعرفن الفتى؟ ثلن نعم 
قد عرقنه رهل يخفى القمر؟ 
وفى هذا البيث يأن القمر دالا على الرجل من دون واسطة . عل 
حين جاء التشابه فى البيتين السابقين بون القمر والمرأة من خلال أداة 
النشبيه ٠‏ يعنى أن المرأة ( نشبه )»الفمر ولكنها ليست هن القمر'. كما 
أن شبهها به هوفى صفة ( الإضاءة ) على وجه التحديد ( والحصر) . 
أما الرجل فإنه : القمر . لامن باب التشبيه أو ثلبس بعض 
الصفات ولكن من باب الدلالة المطلقة . إنه الفمر الذى لا يخفى ٠‏ 
علوا وإضاءة . وما سوى ذلك من صفات . 
وفى مواجهة هذا الموروث المتقابل يان غازى الفصيبى سافراً عن 
وجه خطابه لفتاته بجملته المهيمئة : فقو إنه القِمر . 
والقمر هنا هو الرجل . ولكن الامر هنا يفترفى عما هو عليه لدى 
عمر بن أبى ربيعة .لان القمر اسم أطلفته المرأة على الرجل فى بيث 
عمر ١‏ ولذلك فإنه جاء فى بيت واحد مفرد , وجاء عل صررة احتفالية 
تتحقق فيها للرجل أعل غابات نرجسيته حين هتف النسوة ؛ ْ 
لعم . قد عرفناء . وهل يخفى القمر ؟ 
أما فى قصيدة ١‏ لقصيبى فإن ( القمر) مطلب شعري تتوقف عليه 1 
الدلالة كلها . مثلم| يتوقف عليه النص وجودا أوعدماً . ولو قالث 
المرأة للقصيبى إنه القمر لما حدئت القصيدة ؛ ولكنها لم تفعل ومن هنا 
صار الشعر ؛ وبسبب ذلك حسّن الشاعر لفئائه الصمث ودفعها إلبه 
لكى لا تنطق بالكلمة ( القمر) فتموت القصيدة حيئئذٍ . فهى على 
النقيض من شهرزاد التى كان النطق ليها يعادل المياة والصمث يعادل 
الموت . ولذا صور الشاعر الكلمات لحبيبته بأنها ؛ زيف كاذب أشر , 
وفى الوقت نفسه ظل يناديها ويلاحقها بجملته : فقول إنه القمر . فهو 
يطلب منها فعلا لا يريدها أن تفعله . وهو يملح صفة القمر للرجل 
( لنفسه مثل ابن أبى ربيعة ) , ولكن هذه المنحة لا تتحقق لان المرأة لم 
ننطق بها على خلاف فتيات عمر . ونتج عن هذا أن أخذت الحملة 
بالتردد والتكرر مرة تلو اخرى صانعة النص من خلال تكرارها ومولدة 
لدلالائه المتنوعة : 
فقولى إنه القمر 
أو البحر الذى ما انفك بالأمواج 
والرغبات يستعر 
أو الرمل الذى تلمع فى حباته الدرر . 
لالم تتحقق صفة ( القمر) تحولت القصيدة إلى ( البحر) . ولالم 
يتحقق البحر نحولت إلى ( الرمل ) . 
وهذه العناصر الدلالية الثلاثة : القمر والبحر والرمل /تحمل أمداء 
شعرية عميقة الجذور . سأبدأ بالاخير متها وهو الرمل , 


ولقد مر بنا منذ مطلع هذه الدراسة ما للرمل من علاقة بالمرأة حيث 
انه الخيار المصيرى الثان لها؛ فهى إما للزوج ( الرجل ) أو أنها ستكون 
من نصيب الفوز ( الرمل ) . ورأينا أن فتاة حسين سرحان لم نكن من 
ُذَر الرجل وذهبت مباشرة إلى التراب لتسكن فيه وينطمس أثرها من 
داخله : 
ما كان أحلاك لو لم بنطمس أثر 
بيك الفداة ولو م ينطسن بصر 
سكئدث ف الشرب بيثاماتحج لله 
عرى ولابتيورًى نيه مصطبر 
وفى هذه المعادلة المصيرية بين الرجل والرمل , تأ فتاة الفصيبى 
لتستقبل الخيار الاول وهو الرجمل ؛ ولكن هذا المرجل ليس هر 
( السئر ) كما يقول المثل الشعبى ٠‏ بل هو : القمر . إذن هناك حول 
فى صورة الرجل , ومن هنا فإن البديل له لم يعد هو الرمل مباشرة بل 
هناك خبار جديد بطرأ عل المعادلة وهو البحر الممثتلء بالحياة من 
شلال استعاره الأمواج والرغيات , فإذا لم نقبل المرأة بالبحر فإها 
ستفضى بنفسها عتما إلى 0 الرمل 0 الذى صار - هنا - خيارا ثالثا بعد 
خبارين مغريين . 
ولكن إعادة قراءة الأبيات سوف تحيلنا مرة أخرى إلى الرجل , لان 
الرملى هنا ليان عل أنه عالم منفصل ومستقل عن البطل . بل هر 
( دال ) مركزى يحيل إلى الرجل وليس بديلاً له أو عنه . وكذلك البحر 
والقمر فهى كلها فى موضع ( الخبر) صياغة أو حكياً . إذ إن الرجل 
هو المبتدأ المحال إليه بضمير الغياب ( إنه ) . وليس له من حضور 
إلا من خلال الخبر الأول ( القمر ) : ( إنه القمر) أو ما عطف عليه 
( أو البحر/أو الرجل ) . فالمرأة إذن ليست فى حيار بين ثلاثة أشياء 
بل هى فى خيار بين ثلاث صفات : إما الرجل /القمر ؛ وإما الرجل / 
البحر ١‏ وإما الرجل /الرمل . وكلها نتضمن صفة الاحنواء , فالقمر 
يحتوى المرأة بضيائه . والبحر بأمواجه ( ورغباته ) . والرمل يتضمنها 
ا او ا 3 
ما كها رأينا فى بداية البحث . وهذا يعنى أن الرجل هر كون امرأة 
ومصيرها . ذالم يكن من الضرورى ها أن تنطق فى هذا النص , لان 
الخيارات المقدمة ها تتتهى كلها بنباية مصيرية واحدة هى : الرجل . 
وهذا الرجل يطل من فوقها عبر ( القمر) ويتحرك من متها عبر 
( الرمل ) ويموج من حواليها عبر ( البحر ) . وهكذا بتم إفلاق الافاق 
عل المرأة التى أصبحت ( لؤلؤة ) مكشوزة . لا حول لما ولا طول 
إلا أن تتعشق الرجل الذى صار داهم سمعها مرة تلو أخرى : فقولى 
إنه القمر , 
والفمر عند العرب الأقدمين صفة ذات قداسة تتميز باكتمال 
السرجولة ؛ فهو ( الأب ) وهو ( الثور) . وبه يصفون الرجبال 
ويمسدون اكتمالهم ورجولتهم”'؟) . وإذا ما نحتوا للقمر صنما جعلره 
تمثال رجل كأعظم ما بكرن الرجال ‏ كما يقول ابن الكلبى فى كتاب 
الاصنام('؟2 , ولعل هذا الحس الذكورى عن القمر هرما جعله 
مذكرا عند الورب عل حين أنه مؤنث عند غيرهم ‏ كها يذكر أحمد 
كمال زكى ‏ ( نهد ظهر أنه أقدر من الشمس عل تقسيم دورة الارض 
إلى اثننى عشرة سمابهة ؛ وأنه أكفا فى فياس الزمن . ومن ثم فهر لا يزال 
فى وسعه أن بهىء مفباساً ثابتاأ لتنظيم الشثرن المختلفة )2159 , 


تماذج للمرأة 


ومن تنظيمه للشئون المختلفة أنه أخذ ينظم كون المرأة ويؤطر 
وجودها ٠‏ فهو بحرها , وهو رملها ؛ وهو ضوؤها , وهو الآمرزلما 
لكى تقول وفى الوقت نفسه هو الناهى لها عن القول . وهذا هو 
الاكتمال الذكورى أمام الانثئى النى وجب عليها النقص فى حضرته . 
هذه كلها دواع توجب كون الرجل قمر . فالرجل/ القمر لابد أن 
يكون رجلا كأعظم الرجال ‏ عل حسب عبارة ابن الكلبى , 
وصارت صفة ( القمر) له هو وليسث للمرأة 8 الشاعر هنا بعيد هذه 
الدلالة قيمتها الأرلى ويمقى لها ذكورتها بعد أن تأئنت على أبدى شعراء 
الغزل , ومن هنا صارث جملة الفمر هاجساً جوهربا للفصيدة تكررت 
فيها ست مرات ٠‏ مما أكد سيطرة القمر عل بقية العناصر واحشواءه 
ها ؛ فتراجع البحر والرمل والشجر والوتر لبحل القمر حل الجميع . 
ويكون هو الصوتيم الذى كتب ذكورة النص عل الرهم من حضور 
الانثى . 
* - ”7 - # اللؤلؤة السمراء 

إذا كان الرجل قد جاء كامل الرجولة وسيطر من خلال ذكورنه ‏ 
فإن المرأة قد جاءث فى نص القصيبى كاملة الأنوثة ٠‏ وسبطرت من 
خلال أنولئها ( وهنا أرمى إلى معنى مغاير لمعفى إنسانيئها ) ؛ فالمرأة 
هنا ليست إنسانا ولكنها أنثى فقط . وتتجل هذه الانوئة ‏ أول 
ما تتجى ‏ من خلال الحضور النصوصى ا المتمشل فى جملة ( أيا 
لؤلؤنى السمراء ) ؛ وهى جملة تكرت فى النص ( ثلاث ) مراث فى 
مفابل جملة الرجل ( فقولى إنه النمر) التى وردث ( سث ) مراث ؛ 
أى أن للذكر مشل حظ الأنثينين . ومن هنا صار نصيبها نصف 
ما للرجل : ثلاثاً من ست , 

وجملة ( أبا لؤلؤى السمراء ) هى الصرتيم الحاوى لكيان المرأة فى 
هذه القصيدة . ومن هذه الجملة نستطيع أن نقرأ صورة الانثى هنا . 
نهى أولاً مناداة بأداة النداء ( أيا ) أو( فيا ) . والنداء يقتضى بعد 
المنادى وثأيه ٠‏ ويقتضى أيضاً وجوده . ولكئه وجود شبيه بالغياب , 
وهذا ما استدعى قيام النداء وتكراره ٠‏ ومن الجل أن هذا البعد قد 
ظل على ما هر عليه دون اقثراب ٠‏ ويؤكد ذلك أن المرأة لم تتحرك أبداً 
فى هذا النص . 

والمرأة ل هله الجملة هى لؤلزة سمراء 3 رهله اللؤلؤة خخاصة 
بالرجل ( الشاعر ) من خلال إضافتها إليه ( لؤلؤن ) ؛ فكأنها ملك 
خاص . ومن شأن اللؤلؤة أن تمتلك . مثلها أن من شأنها أن تكون 
خخرساء فلا تنطق . ومن ثم فإن الرجل هنا نحول إلى ( شهريار ) جديد 
له الشأن وحده , 

عل أن الإحالة هنا تنطوى على أبعاد شعرية غائرة المدى فى الموروث 
الأسطورى الشعبى حول اللؤلؤة السوداء فى منطقة البحرين . حيث 
عاش الشاعر مطلع حياته . وكذلك للؤلؤة بعدها العميق فى الشعر 
العرن . وسنجد ذلك يمثل أمامنا بجلاه فى قصيدة الاعشى عن 
( الدرة الزهراء ) التى جعلها شبها لفتاته وهى درة أخرجها غواص 
دارين ٠‏ البلدة القديمة فى البحرين وهذا يربط قصيدة الاعشى ربطا 
مباشرً بالسطورة الشعبية البحرينية عن اللؤلؤة السوداء . كما بربطها 
بقصيدة القصيبى وهذا هو الذى يعنينا هنا . ولسوف أضم جدولاً 
متقابلا بين القصبدتين للثيين منه علافاث المداخلة النصوصية بين 
الشاعرين ٠.‏ ومن ثم نستكشف وجوه المفارقة : 
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الأعشى 15) 


كأنها درة زهراء أخرجها 
غواص دارين يخشى دونها الفرقا 
حرصاً عليها لو أن النفس طارعها 
منه الضمير لبالى اليم , والغرقا 
فى حوم لمة آَذْىّ له حدب 2 
من رامها فارفته النفس فاعتلقا 


قد رامها حججا مذ طر شاربه 
حنى نسعسع يرجوها وقد خفقا 
د تسعسع بمعنى هرم وشاب وكبر مله ) 


من اها ثال خلداً لا انقطاع له 
ومائمنى فأضحئ ناعما أنقا 


لا النفس نوئسه مما فيئركها 

وقد رأى الرعب رأى العين فاحترا 
تلك النى كلفتك النفس تأملها 
وما تعلقت إلا المين والحرقا 


ل 


أيا لؤلؤنى السمراه . . 

شراعى المرعد الخطر 

وبحرى الجمر والشررٍ 

أيامى معاناة عل الشطآن 
والمفلجان والإنسان والأوزان تنتثر 
هذا 

تنادى زورقى الجزر . 


أتيتك , . 

صحبتى الأرهام والأسقام 
والآلام والخور , 

ورائى من سئين العمر 
ما يعيا به القمر 

فرون كل ثانية 

ها التاريخ يختصر . 


فيا لؤلؤى السمراء 
ما أعجب ما بأنى به القدر 
أنا الأشياء نغنضر 


وأنث المولد النضر 
ش ظ فقولى إنه القمر 


أنيتك صحبق الأوهام والأسقام 
والآلام والخور 2 

شراعى الموعد الخطر 

وبحرى الجمر والشرر 

وأيامى معاناة 

عل الشطآن والخلجان والإنسان 
والاوزان تنتثر , 


وقبل عقد المقارنات أشير ( بشدة ) إلى أن العلاقة بين النصين 
ليست غلاقة ( احتذاء ) ولا هى علاقة مجاراة أو استيحاء . وربما قلنا 
( وقد نجزم ) بأن القصيبى لا يعى تجربة الاعشى أو يتمثلها وهو 
يكتب قصيدته , وبكل تأكيد فإن نص الأعشى كان غائباً عن 
( إدراك ) القصيبى ؛ ٠‏ وهذا ما منح الأخير فدرة شعرية حرة على تمثلٍ 
حالته الإبداعية ١‏ ومن ثم تمكن من تصوير مسألته العاطفية تصويرا 
خياليا إبداعيا . وليست العلاقة بين إلا مداخلة نصوصية 
( لاأألةلااا10616 ) . حسب مفهربها الاصطلاحى السيميولوجى 
والتشريمى ٠‏ الذى يتمثل المبدا العام فيه على أساس أن ( النصوص 
نشير إلى نصوص أخرى . مثلها أن الإشارات 81805 تشير إلى إشارات 
أخرى . وليس إلى الاشياء المعنية مباشرة . والفئان يكتب ويرسم ٠‏ 
لا من الطبيعة » وإنما من وسائل أسلافه فى تحويل الطبيعة إلى نص , 
لذا فإن المتداخل هو : نص يتسرب إلى داخل نص آخر : ليجسد 
المدلولات صواء وعى الكاتب ذلك أدلم بع 1 5 
٠‏ فالنص إذن دون الشاعر ( يتسرب ) تلقائياً إلى ( داخمل ) نص 
آخر . أى إلى عمق الآخر عبر مسار به الخفية والدفيقة جدا . والنص 
لذا ( لبس ذاتا مستقلة أو مادة موحدة ولكنه سلسلة من العلاقاث مع 
نصوص أخرى )2*7 . وفى هذه العملية المتفاعلة ببرز الموروث فى 
حالة تببج ‏ كما يقول لبنش . 

إِذن ليست المسألة عملية واعية ولا هى احتذاء أو مجاراة . بل هى 
أعمق من ذلك وأبلغ . بماهى فعل حتمى ذر طبيعة تلقائية 
لا شعورية , ويما هى فعل نصوصى وليست فعلا بشريا . أى أن 
الكاتب ليس فى حالة حضور وتقرير . بل الحضور والفعل هر للنص 
( وححده ) مع النصوص الأخرى السابقة عليه . 

أما وقد عرفنا ذاك وتوثقنا منه فإندا ننظر فى النصين معا. وقد 
شاطرهما التداخل وسبقهما نص للمسيب بن علس ( خال الأعشى ) 
عن الدرة والغراص . ومنه قوله : 


كسمانلة البحرى جاه بجا 
غواصها من لجة البحرة؟ 


ولكننا سنكتفى بنص الاعشى لإقامة دلالات التداخل , التى تبدأ 
فى الدرة الزهراء يقابلها اللؤلؤة السمراء . وفيها نلاحظ أن الدلالة 
نمسولت من ( السدرة ) إلى ( الللؤلؤة ) ومين ( الزهسراء ) إلى 
( السمراء ) . والدرة هى ( اللؤلؤة العظيمة الكبيرة )!24 , أى أنها 
بعض اللؤلؤ وليست كله , فهى لا تشمل كل مافى اللؤلؤ وإثما هى 
ما كبر فقط . فاذا نحولت الإشارة من الدرة إلى اللؤلؤة فذاك نوسيم 
لمجال الدلالة وإطلاق لمداها ما يجعلها أشمل وأجمع . 


ثم إن الدرة عند الأعشى جاءث مشبها بها بواسطة أداة التشبيه 
( كأن ) فهى لذا جزء منفصل عن المرأة ومستقل عنها . أما اللؤلؤة 
عند الفصيبى فهى تجسيد دلالى مباشر ومتحد مع مدلوله إلى حد 
لول له ولتع إل كل ا كن أنشرإبدلة لاك 


0 الأعشى نكرة 0 عل حين أن لؤلؤة القصيبى نعرفت من 
خلال امتلاك الشاعر لها عبر ياء المتكلم الملتحمة بها رسما ودلالة , 


نماذج للمرأة 


أما صفة الزهراء فقد تحولت إلى السمراء . ذاك لأنها مؤنث 
( أزهر) . وأزهر اسم من أسماء القمر ومن أسماء الثور!ة؟2 . ولقد 
رابنا - امل أن القدر أ قضينة الصو هرالرسل :لذ إن كو 
الموصوف بكامل الرجولة . ومن صار هذا وصفه فإنه سيستبد بصفائه 
ويجتكرها لنفسه ؛ ولن يكون من حق المرأة أن تكون ( زهراء ) فتمائله 
فى الصفة , ولهذا أصبحث ( سمراء ) لا ( زهراء ) . وكذلك صار لها 
من الجمل الشعرية نصف ما للرجل . أليس هو القمر وهى اللؤلؤة ؟ 
هوف أعالى السهاء وهى فى أعماق البحار ؛ فكأنها أفروديت التى جاء 
اسمها مشتفاً من رغوة ماء البحر حسبها يشول هسيود # رحسب 
تقول الأسطورة إذ إن اسمها جاء من ( أفروس ) بمعنى ( زبد ) 
أو( تبج ) وفد ولدث من البحراة؟ . وعلاقة المرأة مع البحر وثبجه 
إذن هى علاقة أسطورية عريقة , مثلها أن القمر عل اتسال أسطورى 

مع الرجل . ولهذا فان الرجل تبدى للمرأة عل أنه القمر ( أو البحر 
الذى ما انك بالأمواج والرغبات يسئعر ) كها يقول القصيبى الذى 
يمع أقطاب الأبعاد الأسطورية لاحتواه المرأة ؛ إما بكونه قمرا كامل 
الرجولة كا ظلم ما يكون الرجال ٠‏ وهو القمر الأسطوزى ؛ أر بكونه 
بحرا أسطوريا أيضا يضا . حيث يستعر بالأمواج أو يزيد بالثبج ؛ فتخرج 
من زبده أفروديث أو اللؤلؤة السمراء . فإن لم يكن هذا أو ذاك فإنه 
سيكون ( الرمل ) الذى تلمع فى حباته الدرر . ولن يتخل فى هذه عن 
سمته الأسطورية حيث الرمل مهوى الموءودات ومقبرة الدرر التى نظل 
تلمع فى حباته , 

ونص القصيبى فى هذه التمددات الدلالية ييشم دلالة الأعشى ٠‏ 
فيوسعها بعد أن تتحول موادها إلى نوى دلالية , متولدة ومتحولة من 
داخل النص لتشبك الشعر بالأسطورة , والواقع بالخيال . والمجرد 
بالحسى , فتحدث توترأ شعرياً مكتظأ بالدلالات . ومن هنا فإنه 
يحتوى نص الاعشى وبنبسط من فوقه ليشمل ما هو أوسع منه . مثلما 
تحررث اللؤلؤة من قيود الدلالة المحصورة بالدرة ؛ النى هى بعض 
اللؤلؤ وجزء منه » فصارت درة الاعشى لؤلؤة للنصببى 3 

أما ( غواص دارين ) فقد صار ( قمر ) ونبض من الأعماق إلى 
الأعالى .'كها أن الإحالة إليه كانت بصفة الغياب عند الأعشى , وكذا 
عند القصيبى . فهر ( بخشى ) والنفس توئسه , كماأنه القمر بضمير 
الغائب , ولكنه يتحول إلى ( أنت ) عند الأعشى : ( تلك النى 
كلفتك النفس ) ؛ فهر نخاطب مستفل عن الذاث الشاعرة ٠‏ أما علد 
القصيبى فهو يصبح ( أنا ) أى الذاث الشاعرة نفسها . وبذا نلمس 
سمة التوحد والتجسد الشعرى عند القصيبى فى مقابل الانفصال عند 
الأعشى » بدمأ من انفصال الدرة وتهسد اللؤلؤة . وامشداداً لحال 
الذاث انفصالاً و مادا . 

كماأن الدرة صارت زهراء مسرة واحد: لا أكثر 0 على حين أن 
اللؤلؤة نردد وصفها بالسمراء ثلاث مرات . وهذا نائج عن حس 
الرغبة بملاحقة النبض الشعرى للدلالة . فالقصيدة النى قامت عل 
انفصال الدلالات وقدرتها عل الاستقلال عن بعضها كفاها رصف 
واحد لمطليها ٠‏ ؛ وهذا ما فعله الأعشى مع در الزهراء :.أما القصيى 
فقد جاء نصه مبئيا على تلاحم الدلالات ونجسدها . لذا تلاحقت 
الصفات الموحدة : إنه القمر . ويا لؤلؤق السمراء . 

وصفة السمراء للؤلؤة هى صفة ثابتة ووحميدة لم يلحق باللؤلزة 
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صفة غيرها ئما يمعلها جزءاً عضرباً فيها . فهى ليست لؤلؤة فقط ىا 
أنها ليست ( لؤلؤن ) فحسب , بل هى ( لؤلؤنى السمراء ) ؛ وهذا 
هر شكلها وماهيتها التى لا تتحول ولا نتبدل . والسمرة هئا ليست 
صفة للتمييز بين لؤلؤة سمراء وأخرى غير سمراء ٠‏ بل السمرة دلالة 
لازمة جاءث لإظهار الماهية ؛ أى أنها صفة ملازمة لطبيعة الشى م 
الموصوف , مثل قولنا البحر المائى الى لا ثميز بحرا مائياً عن بحر غير 
مائى , ولكنها تقر ماهية الموصوف وهذه سمة فنية كان يتميز با 
هوميروس ف إلياذنه ٠.‏ مثلم كان يفعل فى وصفه طيلانه بصفة واحدة 
تلازمة لها لا يريم عنبا ومى : ( هيلانه ذات الحزام العميل ) أر 
أندروماك ( ذات الذراع الأبيض ) ويكرر ذلك بإخلاص كامل للصفة 
الواحدة ( بحيث يولدفينا هذا التكرار إحساساً عميقاً بالجمال 0 
ويطلق هذا الإحساس العئان للخيال لتصور ما شاء من مواضع الفتنة 
والجمال ) كما يقرل محمد مندور(**) , 

وهذه سمة من سمات تحرير الدلالة وإطلاقها من خلال تعميل 
الإحساس بالقيمة الشعرية للصيافة . حين يصبح التكرار لازمة 
يتواصل نبضها مع القصيدة فبحدث إبشاعا متلاحقاً تتوحد ممه 
الدلالات , ويعلن بنفس القارىء ؛ فيحس بإصراره وتعاقبه , 
وبتحول التكرار إلى هاجس مستديم يفتح آفاق التصور ويطلقها , 
وذاك أمر يمكن حدرثه فى نص القصيى يممله إضافة يتحرك الاعشى 
من لانها لينبعث من جديد حياً عبر غازى القصيبى . الذى تولى 
استحضاره ونحربكه من خلال تداخل نصيهما معا , وهو ندال يفوم 
عل التحولاث المتمددة كما لاحظنا . وكما نلمس من تحول بيت 
الاعنى : 
قد رامها حججا يذ طر شاريه 

فالحجج التى تسعسع فيها وهرم منبا بطل الأعشى تتحول إلى سنين 
بعيابها الفصر ( الرجل/ الشاعر ) ثم تتمدد إلى رون يختصر با 
التاريخ - كما مر بنا. فى فول القصيى : 

ورائى من سئين العمر 

ما يعيا به الفمر 

قرون كل ثانية 

بها التار يخ يختصر 

وإذا كان بطل الاعشى قد ( خفن ) واضطرب من مرامه فإن 
القمر/ الرجل عند القصيبى دخخل فى مراجهة مصيرية أخطر من ممرد 
الاضطراب : 

وئدامى 

صحارى الموت تنتظر 

وهنا يدخل ( الموث ) ليكون فى هذه المرة مصيراً للرجل . بعد أن 
كان سابقاً من حظ المرأة . وهذا يؤسس مفارقة نموذجية عن حسين 
سرحان . مثلم افترقت سمة السمرة من مجرد صفة للشفة عند سرحان 
إلى ماهية مطلقة للمرأة عند النصيبى . وصارت اللزلؤة السمراء. 
ددا خّ وفوذجياً لذات اللمى . 

ومن نتائج دخول الموت صرنا نجد الرجل عرضة للوهن 
52" 


والضعف . وأمكن أن نراه شاكياً باكياً من ضعفه , حتى وإن كان قمراً 
كامل الرجولة : 

وجنت أنا 

وفى أهداب الضجر 

وفى أظفارى الضحجر 

وفى روحى بركان ولكن ليس ينفجر . . 


... أأعتذر ؟ 

عن القلب الذى مات 

وحل يله حجر 
فالرجل/القمر يظل بشرياً وجسداً قابلاً للضعف . ولذا داخله 
الضجر ومات قلبه 0 ومن ثم صار ١‏ 

أنا الأشياء نحنضر 

إنه احتضار الأشياء كلها , وهذه الأشياء ‏ كما فى النض ‏ هى 
القمر والبحر والرمل والشجر والونر . وليس هذه الأشياء , ممثلة 
بالرجل . من مأمل إلا من خلال المرأة/ اللؤلؤة السمراء ؛ ولذا 
خاطبها صادنا تخلصا مستئجدا : 

أنا الأشياء نحتضر 

وأنت المولد النضر 

فقولى إنه القمر . 

فى هذه الجملة حضرت كافة مناحى الخطاب اللشوى من خلال 
الفمائر الثلائسة . المتكلم : أناء والمخاطب : أنث ٠‏ 
والغائب :إنه . وللأنا الاحتضار . بينما للانث الولادة النضرة . أما 
الهو فلا وجود له إلا من خلال ( النطق ) بالكلمة السحر . وهى كلمة 
لا تنفذ إلا من لسان اللؤلؤة السمراء . ولكن هذه السمراء جاءت 
خرساء لا ننطق ولذا فإن الرجل لن يكون فمرا أى لن يكون كامل 
الرجولة ١‏ ومن هنا جاده الضعف والرهن وداهمه الاحتضار ٠‏ وائئهت 
القصيدة بنذير المواث ١‏ إذ لم تنطق اللؤلؤة السمراء : 

أ- لا تذكريه غدا | 

غدا 

تنادى زورفى الجزر 

ويذوى مهرجان الليل . . 

لا طيب ولا زهر 

! فقولى إنه القمر‎ ٠٠ 

وتطير القصيدة مع هذا الخثام حاملة قدرها النافص نتيجة لذاك 
الحضور الناقص حبك بدا النموذج فيها حيا ولكنه بعيد , ٠‏ ومن الم 
صار حاضراً شبه غائب ؛ فامراة فيه قد تحقق ها ( الحفصور ) لكنه 
منحة من الرجل وليس إنجازا ذاتبا . وحيلها منحها الرجل هذا 
الحضور سلبها حل النطن فى حبين وهب لنفسه كامل الرجولة . ولكن 
كماله هذا انتقض عليه فعراه أمام الاشياء وحوله إلى رجل ضعيف 
يواجه الاحتضار ولا منقل له إلا المرأة » ولكن المرأة لا تقوى عل إنقاذه 


لأنها جاءت ضعيفة كما كان قد أراد لما . ومن هنا وفع الرجل فى مأساة 

وبذا تكتمل صورة هذا النموذج عن المرأة/ الحياة , أو المولد 
النضر , حيث يتحفق لا هذا التصور الدموذجى من حيث إلها واهبة 
الحياة . بعد أن كانت مادة للموث . وتتتقل الآن إلى صورة ثالدة 
لدموذج المرأة الشعرى . 


* - " المرأة/المنى 

رأينا فى نموذج المرأة/ الحياة أن المرأة جاءث بحضور أنثرى كامل 
الأنوثة . وحينما ( طلمث ) فى القصيدة ننج عن ذلك الطلوع عالى 
رومانسى مفعم بأجواء العشى والمتعة , وفيها يقول غازى القصيبى فى 
القصيدة ذاتها ؛ 

طلعت فماجت الأنداء والأشذاء 

والأضواء والأهواء والصور 

هذا هو طلوع المرأة فى ذلك النموذج . إنه طلوع الامل للرجل 
الذكرالدى جاه متحنابالضجر والاحتضار ٠وراح‏ يبحث عن هذه النى 
تفوى عل منحه الأنداء/ والأشذاء / والاضواء والأهراء/والصور . 

ذاك نوع بن 0 الطلوع ) رأبنا سمائه فى النموذج الثان ؛ ولسوف 
نرى الآن نوما ممتلفا من الطلوع . يناسس منه مموذج ثالث هو المرأة/ 


المعنى 

وطلوع المرأة/ ا معنى بأن فى قصيدة بعلوان ( خدية ) لمحمد جبر 
لحري ؛ حيث نقرأ : 

حجاءت غيل يي (1*) 


طلعت فتاة الليل من صبح الهواء فأورفت نينا وزيئوئا 

وألفت للنخيل نحية الآثين من سفر نأينعت الوجوه 

شفائقا رمث حبيبات الندى مطرا على تعب 

القرى , قمر على الباب العتيق لعالم سس 

الحديث الطفل ٠‏ والكلم المذاب مع ارتخاء 

الهر أول ما ظهر , 

نسى التطلع للقمر 

طلعت على مد البصر . 

هكذا تبتدرنا الفصيدة مفارقة للنموذجين السابقين حيث نجد المرأة 
هنا عيانا يبان ٠‏ فهى : محديجة باسمها وذائها . وليست بذات اللمى 
أو اللؤلؤة السمراء . فهى الجوهر وهى الذات وليست الصفة 

وخديمة هذه ( جاءث ) . هى الفاعلة والمحدثة للفعل ؛ فهى غير 
ذات اللمى التى يرسل الشاعر إليها خطابه عبر الوسطاء . وليستث 
اللؤلؤة السمراء النى ظل الشاعر يأمرها بأن تقول فلا تفعل . 

وهى بعد أن ( جاءث ) طلعت . فحضورها ليس جرد حضور بأن 
تان ٠‏ ولكن ذلك يعقبه طلوع . ولا يفوئنا هنا ما لفعل ( طلع ) من 
علاقة عضوية بخروج المرأة بصفة خاصة من خبائها . ولذا كان من 
كلام العرب المجازى قوم : طلعت المرأة من خبائها ‏ كما ينقل 


تماذج للمرأة 


الزنخشرى فى أساس البلاغة ( مادة طلع ) ٠‏ وصادة عل هذا 
تصبح ذات دلالة نموذجية عريقة من حيث ارتباطها بالمرأة وانطلافها 
إلى فضاء الفعل والحياة . كها أن الفعل ( طلع )!”") مرتبط بدلالات 
العلو/ والإشراق/ والماء /والبلوغ من ذلك فرهم طلعث الشمس 
بمعنى ظهورها من علو . وطلع الدخل أى خرج ثمره وأعطى , وطلع 
المكان أى بلغه . وأطلع الشجر بمعنى أورق , وأطلعث الدخلة أى 
طالت وقددت . وهذا كله اربخ دلالى ثرى تشع به هذه الكلمة 
( طلعت ) جعلها عنصرا توليديا غنيا تج عا ( جملة شعربة ) بالغة 
الثراء حسيا ودلاليا . حيث بلغت ما يوازى أربعين كلمة موزعة عل 
أربع وعشرين تفعيلة ( مستفعلن ) انتهث بكلمة ( ظهر) الممادلة 
لطلع فى ندليلاتها . هذا جانبها الحسى أما دلالات هذه الججملة الولود 
فإنها من الشمول إلى حد يصن حلا دلالياً . حيث يورق التين 
والزيتون . وتلفى للنخيل التحياث . وتونع الوجوه وتدمو حباث 
الرمال . وهذه كلها دلالات مئولدة عن الفعل ( طلعت ) حيث معان 
النمو والتعالى والعطاء 0 وهذه جميعها ثمار للفعل اللنديد الصادر عن 
المرأة الفاعلة . إنها المرأة/المعنى حيث نجد كل حركة مها تفضى إلى 
عمل مثمر . فحركاتها أفعال . ولذا فهى جاءت وطلعت وألقث . 
وفى المقاطع الثالية جاءت مرة أخرى / وأسفرث / ودخخلت / ومالت / 
وأزهرت / وقرأت / ودمعث/ ومشت . ولو مضينا فى رصد أفعالها 
لصنعنا معجمأ من الأفعال يملا علينا نصف هذا البحث . فهى امرأة 
صانعة للأفعال رمولدة للمعان ٠‏ تقول وتفعل وثمارس إصدار الأوامر 
( عل خلاف نمرذجينا السالفين اللذين مارسا استقبال الأوامر دون 
فعلها ) . وخدية ٠‏ قبل أن تأمر تفعل , فهى قد : 

احتفلت بميلاد الحر وف وأطلقت مصفورها للبوح 

فى طرق المساء : 

لا تزرعوا قمحأ من قبل أن بد الفؤاد طريقه للئاس . . , لا 

لا تركبوا بحرا من قبل أن يمد الحمام مكائه فى القلب . . لا 

لا تطلبوا أجرا على وجع الكلام وحرقة القلب المضرج 

قبل أن يفد الحمام 

فالت . . وأسدلت الكلام . 


هله خديمة الفاعلة التى لا ترى أن الكلمات ( زيف كاذب أشر) 
كا هى صررة الكلمات عند المرأة/ اللؤلؤة . ولكنبا تحتفل بميلاد 
اللغة وتصلع من هذا الميلاد عصغورا ينطلق بالبوح والفعل , 

ومع هذا الفعل الملازم لذات المرأة من خلال اسمها الصريح 
الفاعل فإنها ذات صفة أيضا . فهى ( فتاة الليل ) وفى ذلك مفارقة 
شجاعة حيث إن فئاة اللبل في العرف العام تشير إلى معنى 
مستقيح2*77 . وتان هذه الصفة مرئين فى القصيدة فى مطلع المنطع 
الاول كما نقلنا ٠‏ وفى بدابة المقطع الثال : 

جاءت فتاة الليل من صبح الهواء فأسفرت 

دخلت على الأطفال موالاً ومالت للحديث وأزهرت 

قرأت كتاب الله وانتثرت على الكلمات دلئاً 

أسمرا , 

قمرا على وجع القمر . 


عبد الله الغذانى 


وفى هذا المفطم تتقرر دلالات ( فتاة الليل ) من خلال أفعالها فهى 
( تسفر ) بالمواويل عل الأطفال وتميل للحديث ونزهر به . كما أنها تقرأ 
كتاب الله فتنثر على الكلمات دفثاً أسمراً . 

وهذه دلالات تضاف إلى مافى المقطع الأول من دلالات العلو 
والنهاء . مع ما تحمله صيغة ( صبح اواء ) من مفارقة طريفة حين 
تطلع فتاة الليل من ذلك الصبح أرحين نهىء منه ١‏ مما يجمل الليل 
المنسوبة إليه هذه الفتاة لبلا ممتلفا عن الليل المعهود . من حيث إن 
الليل الحقيقى هر المشثمل عل النهار والحاوى لله . كما تثسير الآية 
الكريمة فى قوله تعالى ( وآية لهم اليل نسلخ منه الغبار يس 397 ) أى 
أن الليل يتمخض عنه نهار كان محتبئا فيه . ولكن ليل الفصيدة يفارق 
ذلك الليل ويختلف عنه ٠‏ لانه ليل يأ من اسبح ٠‏ ثما يعنى, أنه شى ء 
أخر غير الليل المعهود . وهذا الليبل الجحديد يتشكمل انيا بين يدى 
القصيدة . وعليه فإن الدلالة فيه ذات تكوين ابتكارى تتخل فيه عن 
ناريمها السياقى المعنوى السالف ؛ ونتصنع من خلال النص فى نكوين' 
دلالى جديد . ومن هنا فإن ( فتاة اللبل ) ليست هى ما كنا نعهد قبل 
مداهمة النص لنا . ولكنها صفة جديدة تتقمص مكونانها المعنوية من 
تطور جمل النص . وهر تكوين بتشكل من خلال الافعال المتلاحقة 
النى رصدنا بعضها ونحيل إلى بقيئها فى النص , 

إن هذا معناء أننا نقرأ نصاً شعرباً يصنع نموذجه عن المرأة من خلال 
حركات هله المرأة ( داخمل ) النص لا ( نخارجه ) . وهذا ما بلزمنا 
فعله ٠‏ بأن نستفرىء سمات هذا اللسوذج حيها ظهرت فى النص 
ذاته »هاما مثلما فعلنا مع ذ نص القصيبى وسرحان حيث شكلنا صور 
النماذج كيفما جاء ل فى الخصوص . 

ومن تشكلات أموذج فتاة الليل الصائمة ملقيقتها نصوصياً أنها 
تسلب من الرجل أهم رمز لذكورته وهورمز القمر . حبث يتحول هذا 
الرمز من ( دال ) عل الرجل إلى مدلول بتولد عن حركة خديمة ١‏ 
ويتكرر ذلك حمس مرات فى المقطعين الأول والثان . وفى كل هذه 
الحالات جاء القمر ننيجة للفعل الصادر عن خديجة » فهى تصشع 
( فمرها ) وتشكله . مثل| تشكل فعلها بإيجابية قاطعة تصدر عنها هى 
وليس عن الرجل الذى أخذ فى الاختفاء والاضمحلال فى هذا 
النموذج , واقتصر على كونه محرد إنسان لا يتميز عن المرأة بل 
ولا يساويها ٠:‏ وقصارى ما يأمله هو أن ترضى به فناة القصيدة رفيقا لها 
وشاهدا على فعلها : 

وطلبتٌ منها أن لكون 

أبقيت فى يدها يدى 

فكقت الدنيا عن التجديف . 

ذابحر 

رنفنا 

والسماوات انتهث فينا 

وكنا راحتين نحوطان الشمس 

شفة وشمس 

حمامة ترتاد ساحتنا 

تحب . . . تحب .. . يا الله 
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نحن تحب 

نحن الصرخة الأولى 

ولون الماء والأشباء 5 

هكذا يتحد الرجل بالمرأة وينضوى نحت رايتها ليندمج فيها وى 
فعلها . وهذه مفارقة نموذجية حيث د تصبح القوة للمرأة ويصبح التأثير 

ها ومنها . مثلم) انقلبت معادلة الليل/ الصبح وصار الليل يخرج من 
الصبح . بدلا من العكس المعهود . 

ومن هذا التوالد الدلالى القائم عل ( الممارقة ) يأ صرت المرأة 
ليشكل الحدث فيستكير الفعل حيث إن ؛ 

صرختها استحالت نبتة فى غرة الصحراء 

دمعتها استحالت قطرة . 

ولا نكون صرخة المرأة ودمعتها فى الصحراء إلا لحظة ( الوأد ) ؛ 
وهذه لحظة تاريخية مصبرية للأنثى . ولكها هنا تتحول من مرقفف 
للموت إلى ارتعاشة حياة . ونتفتق اللحياة لتصبح عددا مجموعا من 
الحبوات الشاملة فى ساعة الوأد الذى تواجهه الانثى فى (غرة 
الصحراء ) فتحوله خديمة إلى ( نبأ ) يحمل رؤ ية الحياة ملء الرمال ؛ 

إن جاءكم نبأ , 

فهذا ساحل الرؤيا وإن عجت به ريح الشمال 

تنظل أصوات الئوارس . صرحخحة الحبوات 

ملء زماله . 

لتبيئوا إن جاءكم نبأ . 

ومن هذا النبأ أن صرخحة الحيوات فى الرمال ( استحالت لبتة فى غرة 
الصحراء ) . وفى كلمة استحالت ما ينبض دلبلا عل التحول 
الاصطناعى وانصراف الحدث عن غابته المقصردة إلى وجهة جديدة 
يتخذها الفعل لنفسه , مما يحول صرخة المودودة إلى صرحة للحياة 
تنبت مبا الصحراء . 

ومن هذه الصرخة الانثوية الفاعلة يتولد الأمر من خحديمة إلى رجلها 
بأن يذوق معها تجربة ( الوأد ) المتحول . فتوجه إليه دعوتها بالموت / 
الميلاد فائلة : 

فالتكم بالتربة العذراء 

وليكن الغياب 

غاب وقاب 

لا أرض فى الأرض التى عبب السواد 

لا أرض فى الأرض اليباب 

ويستجيب الرجل لدعوة أنثاه ويدخصل معها فى تجربة ( الوأد ) 
ويغور فى الغياب من غاب إلى غاب 8 ثم يصرخ بعدها : 

صرحت . صرحت 

وما فتئت أردد الصلوات فى روحى 

كلا ورب البيث 

ما مزقت أورافى ولا آذنت خيلى بالرحيل 

أنا الفتيل على ضفاف الحلم 

والربان فى قدم المسافة 


هكذا يتحول فعل الصراخ إلى حدث تطهيرى حين يضع الرجل 
نفسه بين بدى فتائه مقسمأ ها ببراءئه من الدم المراق . بدليل أنه هو 
( القتيل على ضفاف الحلم ) ؛ فلم تكن هى وحدها الموءودة ولكن 
الوأد وقع عليهما معا . ولابد من أن ينبضاً أبضاً معاً من الرمل 
بالحيوات والتربة العذراء والئبئة المرئعشة بالفمل + وسيكونان عندئل 
كا قالا : 

نحن الصرخة الأولى 

ولون الماء والأشياء 

ولسوف تتلون من ذلك وجوه الحياة ؛ الجداول /البلابل /القبائل / 
والصحراء . 

ولكن صورة الموءودة م تحتف بعد 0 ذاك بأنا أمام نوع من الوأد أكثر 
فداحة وأشمرس أثرأ من السابق . وهو نائج عن العورة النى لم نسار 
بعد , مايعنى أن العرى مازال بافيا . وأن الستر لم بتحقق ٠‏ وهذا فهو 
مطلب قائم ومائل تشخصه لنا فتاة الليل ١‏ قالبة الصورة القديمة إلى 
وجه جديد نتفول : 

اللوح أسود 

فاستر وا عرى البلاد وسوأة المدن اللقيطة 

واحتموا بوجوهكم . وتبيئوا إن جاءكم نبأ 

هذا أنا ثعب ومرساة وقيد رافض للفيد . 

هذه إذن هى الصورة والمعضلة فالمرءودة هى البلاد . وخديجة تعب 
ومرساة وفيد . ولكالها قيد رافض للقيد . وهذا الرفض يمل مشكلة 
هله المرأة كإنسائة . ولكنه لا يفك قيد البلاد بعريها الذى ل يستر . 
وبمدنها اللقبطة النى مازالت سوأتها بادية عارية . هذى هى الحقيقة » 
وما عداها فهر زيف مارسه التاريخ الذى ننحذرنا خديجة منه : 

لا قرأوا التاربخ 

زيف ما يسطره الذيول 

كفاكمو زيفا على زيف 

سنى العمر مرت ما قرأت حقيقة 

مرت .. كبا مرث على الصحراء صائفة الغمام : 

والوأد إذن لم يعد تاريما مضى . ولا هو دفن البنت حية فى الرمال 
طلبا لسثرها 3 ولكنه عرى البلاد وسوأة المدن اللفيطة . ولفد تخلصت 
الفتاة من حادشة ( الوأد ) بأن ( صرخخت ) صرختها الشاعلة النى 
فجرت الرمال وحركتها » وجعلت حبيباتها مطرا وفمرا ونبئة فى غرة 
الصحراء , هله المرأة القيد الذى رفض القيد . لكن المدن اللقيطة لم 
تزل لفيطة وتشكل مها : 

وطن سراب 6 

وطن تراب 

وطن ضباب 

وتتردد ككلمة ( وطن ) موصوفة ببذه الصفات سبع مرات فى 


القصيدة ٠‏ أى أن الرطن المتكون من العرى والمدن اللقيطة لا ممل. 


معضلته إلا بستره وإنقاذه , فهو مثل البنث القديمة فى امثل الشعبى 
( البنت إما للستر أو للقبر) . والسئر فى هذا المثل ‏ كما شرحنا من 


تماذج للمرأة 


قبل ت معناه الزوج ٠‏ وبذا فإن حملة ( فاستروا عرى البلاد ) معناها 
زوجوها بفارسها المنشود ٠‏ وذلك لكى لا تواجه المصير البديل وهو 
القبر . 

وهذه صورة أغذث بتحويل المفهرم السائد للموءودة إلى مفهوم 
محتلف يطور الدلالة ويوغلها فى الإفزاع والتكثيف ٠‏ هذا ما اكتشفته 
فتاة الليل : 

( وجّدت ركاما موفلا فى العتن متشورأ رمادأ ملؤه وطن ) 

هذا هوالموروث القديم ( ركام موفل فى العتق ) موروث الأساطير 
والمكايات الشعبية عن الموءودة التى هى ‏ هنا ب وطن يلقه الرماد . 
كبا كانت الرمال تحتوى البنت فى جوف ( القوز) . 

ومن وسط هذا الركام جاءت ( خديجة ) وطلعت ( فتاة اللبل ) من 
نحت الرماد مثل طائر الفيلي لم 

دخلت على الأطفال موالا ومالت للحديث وأزهرت 

قرأت كتاب الله وانتثرت على الكلمات دلا أسمرا 

قمرا على وجع القمر , 

لقد أزهرت ( فتاة الليل ) القادمة من'صبح المواء . ركلمة 
( أزهرت ) تبعث فيئا صورة ( الدرة الزهراء ) صاحبة الأعشى ؛ 
وهى صفة ارتبطت بمثال المرأة/ الحياة أسطوريا ‏ كما ذكرنا من قبل 
ورأبنا أن غازى القصيبى حرر لؤلؤئه من تلك الصفة لكى لا تشارك 
الرجل / الفمر فى صفة من صفاته الأساسية » واستعاض عنبا بصفة 
( السمراء ) , ولكن محمد جبر الحرى يدحت لفتاته صورة ثمث للدرة 
بعلاقة جدرية . لكببا علاقة التحول والمفارقة . ذاك لان ( أزهرت ) 
فعل وليست صفة . وى الفعل الحركة والحياة مع نحولات الزمن 
وتفاعلاته ٠‏ وهذا مسا ينقص الصفة والاسم ؛ ومن هنا جاه تطور 
صورة ( فئاة اليل ) ومغايرتها لصورة الدرة الزهراء . فهى ليست 
بذات صفة ولكنها صاحبة فعل , وهى ليست جامدة ولكلها متحركة 
ومتوثبة بالحياة , وهذ! فإنها حين ( أزهرت ) نحولت إلى شىه حى ٠‏ 
فقرات كتاب الله ثم ( انتثرت عل الكلمات دفثاً أسمرا) . وهذا 
الدفء الاسمر هو تحول لفضفة اللؤلؤة السمراء . تلك الصفة الملازمة 
للؤلؤة والدالة على ماهيتها عند غازى القصيبى ٠‏ ولكنبا هنا تتتحول 
من صفة للمرأة إلى صفة لمالة فعلها وما يتتج عن ذلك الفعل . وهو 
نائج ذو نائير يمترق معادلات المعهود إلى درجة أنه بمتلس ماهيات 
الأشياء 0 حيث يجعل الفمر وصفا لحالة الانتثار الناتج عن حركة فتاة 
اللبل . وهو إذ يكون صفة وحالاً لها فإنه فى الوفت نفسه يرئد فينتثر 
على وجع الرجل/القمر : قمرأ على وجع القمر . 

وصنيعها إذن أزهر أولاً لبتحول من الماهيات والتلازم إلى الفعل 
والتغير , حيث استحالت السمرة إلى دفه ثم انتثر ليسلب القوة من 
الرجل فيأخذ فمره ليحوله إلى حال للانتشار وإلى وجع راهن . 

ومن هذا الإزهار وما ئلاه من كشف صورة المودودة الجديدة 
( البلاد الوطن ) أصبح قدر خحديجة/فتاة الليل أن تكون فاعلة . 
وأصبح لزاما عليها أن نحرل دلالاث الجمود واللزوم إلى دلالات للتغير 
والتحول الدائم , وهذا يشمل الصفات والاسماه كما رأينا فى نحولات 
دلالات فتاة الليل والقمر ؛ ريشمل الأفعال كما فى أزهرت وطلعت . 
ويشمل الدماذج كما شاهدنافى تموذج الموءودة » ومن كان ذا شأنها فهى 

طق 


عبد الله الغذامى 


صائعة للمعاى . وبذا تكون مثال المرأة/ المنتجة فى مقابل ا مسرأة / 
المستهلكة ( بفئح اللام وكسرها عل المعليين ) 5 هذا هوتموذج | أة/ 
المعنى التى جعلت شاعرها يقدم لنا (85) سئة وثمانين فعلا ماضيا ٠‏ 
تشكلت مما دلالات القصيدة . 


وهذا العدد الكبير من أفعال الماضى النى طغت عل النص واحتلثك 
مسارائه ؛ يوحى بصفات هذه المرأة/ الدموذج , فهى امرأة تمضى 
داغل الفعل ونحدث خايتها وتجرى ححدلها . 5 تأت الأفعال بصيغة 
المضارع لأن المضارعة تقتضى الئية فى القيام بالفسل أوتدل عل 
الشروع فيه , لكنها لا تشير إلى ( إنجاز ) الفعل ؛ ومن ثم ( إنتاج ) 
الحدث و( إحداث ) التتيجة . أما أفعال المضى فإنها ئدل على البثت 
وتحقين الغابة , كها أنها ندل على أن ما حدث من أفعال كانث ثتائج 
لفعل ذا صدر عن المرأة بإرادة منها وثنفيل بيديها ٠‏ فهى امرأة الفعل 
والإنجاز والبت , مع التفرد فيها نفعل معتمدة على نصورها للعالم من 
حوها . وهى حينها نصل إلى ذلك التصور فإنها تحقق شروطه بنفسها 
ونحدث غايائها فيه ومئه . إنها امرأة حديدية تصنع ظروفها وتشكل 
أجراءها ؛ وإذا افتضى الأمر نحربل الدلالات أو توليدها فإنها تفعل 
ذلك بلا مواربة , 

وإذا استراحت من الفعل المنجز فليلاً فإها تلتفت إلى ( الامر) 
بديلا عن الإنجاز الذاى . لكى تأمر الرجل بأن يفعل ما يتواءم مع 
دلالات أحدائها : ولذا نجد عشرة أفعال جاءث بصيغة الأمر لإكمال 
بعض جوائب الصورة الشاملة لدلالات النص . ولكن أفعال الأمر 
لا نقاس بأفعال المضى ( بنسبة ٠١‏ إلى 86 ) ثما يعنى أن المرأة هنا 
تعتمد عل جهدها فى نحقين غايائها . وهى غايات متحققة بكل 
تأكيد . لأن سقوط عشرة أفعال أمر لا يؤثر فى سثة وثمانين فعلا قد م 
تمنيقها , فالنص إذن يكل فعله وأثيره هو نص المرأة ؛ وهى ‏ 
رحدها ‏ بطل القصيدة ومنتج الدلالة . يما أنها المرأة/المعنى . 

وما جاء فى القصيدة من أفعال أخرى فهى ليسث ذات علاقة 
جوهرية بتشكيل الدلالات الاساسية الصانعة لللموذج . 

لهذا كان عنوان النص : خديمة . وكانث حفيقته : خدهمة , 
وانتهى عل مشهد اكتمال الحضور الفاعل للمرأة/المعنى . 

جاءت على شفة وشمس 

طلعت خديجة من تفاصيل الهواء 

فأشرفت 

ونمت على يدها القرى 

ونم الهوى أبدا 

وما كذب افوى 

كلا ولا كذبت ترائيل القرى . 

هكذا القرى ( نمث ) بصيغة الماضى والتحقق عل يدى خدبهة / 
الفاعلة المنتجة . والقرى إذ تنمو فهى البديل الذى نشدنه خخديجة عن 
المدن اللفيطة وراحث من أجله تهيم حبث رأيناها فى النص وقد : 

طلبت موانيء . فتشت فى السفن عن وطن بديل 

تعبت من البحث الطويل 

تعبت من الركض الذى يمتد من فرح الأجنة 


كرف 


وانطلاقات الجذور 

إلى انحئاءات الكهول 

تعبت من الوطن البخيل . آ 

هكذا رأبناها فى وسط توترات النص , وقد طلبث وطناً بديلاً 
ونعبت / ونعبت / وتعبت منه ومن طلابها له » ولكنبا فى الخثام نصل 
إلى لححظة الميلاد حيث تتحول صرحة المودودة إلى نبئة تخرج من وسط 
ركام الرماد ٠‏ بعدها جادث / وطلعت لا لتيجد وطنا جاهزا كبديل 
للمدن اللقيطة , لكن لكى يتحقق إنجازها الفعل على يديها فى ٠‏ 
وبفعلها الصادر عنما نراها وقد : 

مت على يدها القرى 

نعم لقد نمث القرى عل بديها كما يؤكد النص ( وما كذب 
الهوى . . كلا ولا كذبث ترانبل القرى ) . لان الفعل هنا يقوم عل 
الإنجاز والبت من امرأة مارست صاعة المعنى وإنتاج الدلالة وتمويل 
الجماد إلى حياة . وهذا هو نموذجنا الثالث ؛ المرأة/المعنى , 

وأخيراً نصل إلى النتيجة التى تسفر عما بدأناه من نصرر تشريجى 
حول النماذج الثلاثة للمرأة على حسب تجلباتها فى شلاثة نتصرص 
شعرية تحمل أمثلة نمطية لحالات الفعل الشعرى المعاصر . حيث رأينا 
قصيدة حسين سرحان وقد تل فيها تموذج دلالى خالص فى عربيئه 
النمطية أسلوبا ودلالة وئصررا . ومن ثم تولدت عله المرأة المردردة ٠‏ 
التى صار الغياب وعدم الفعل علامة عليها . فى حين أنبا ممبوبة 
للرجل يتعلق بها ويحن إليها ؛ ولكن حنينه هذا لا ينقذها من مصير 
الواد ٠‏ فهى بين قطبين مصبريين إما الرجل أو القبر . والرجل حين 
يهواها فإنه يضعها فى ركن الشفقة والتخرف . ويضع ( الموث ) 
كاحتمال قائم دوما بما هر حصانة مقدسة للمرأة من أجل صيانتها من 


, الطحياة‎ ٠ 


وحسين سرحان فى قصيدة ( ذاث اللمى ) جعل الموث سبياً شعرياً 
وأداة جمالية تولد منها نصه , وبعث من لاله صورة المرأة/ الموث فى 


٠‏ الموروث العربى , وكأنه يمسد بيث إسحاق بن خعلف الذى يقول عن 


ابنته متمنيا مها شفقة هليهاة*) : 
وى حيان وأهسوى موبماشفقا 
والموت أكرم تزال هلى الحسرم 


وهذا الموث ( الكريم ) هوما تمسد فى ( ذات اللمى ) ليصنع منا 
نصاً شعرباً حديثاً بئلاقى فيه الإبداع الفردى مع الموروث الجمعى ٠‏ 
حيث يكون سلطان الموروث أقوى وأبلغ ٠‏ فيحتل الشاعر الآنى وتنشا 
حالة ( الاختيار ) الشعرى التى يتبعها فبول الرؤ ية الشعرية الموروثة ٠‏ 
فتدخل التجربتان , الحالية والموروثة ٠‏ فى موقف ( ميثاق ) كما بقول 
( بلوم ) عن ( لوحة التلقى لانن يدن )"2 , ومن 
هنا صارت قصيدة حسين سرحان إفرازا تموذجيا للدلالة النصوصية 
عن المرأة كما هى فى الذهن العرى الجمعى . حيث يأل الحب والموث 
معا معادلين مصيريين للمرأة . ويجمع الشاعر بينها فى نصه ليحقق 
بذلك اكتمال الصورة بنموذجها المصيرى التام . 

ويان غازى القصيبى بلؤلؤته السمراء مقتحمأً الصورة الذهنية 


بصورة أخرى قوم على مصدر إغامى أخر يتعادل مع السابق 
ويئافسه ؛ ومن هذه المنافسة يتحقق للقصيبى قدر من التحرر يمكنه من 
( الحلول ) كبديل شاعرى أصيل . ومن ثم ( تحضر ) المرأة ويتحقق 
ها المقطاب المباشر 3 وتصبح سببا لحياة الرجل ومصدرا لسعادئه . 
عل النفيض من النموذج الذهنى الى يمصل المرأة مادة للسوت 
ومصدرا لشقاء الرجل من حيث خحوفه عليها . 

ولكن حضور المرأة عند القصيبى كان حضوراً أنثوياً خالصاً حيث 
صارت بلا إرادة وبلا فغل . وصار الفعل حكراً على الرجل وحده 
الذى حل حمل ( القمر) . واعثلى صورة الحدث . وسخر كون 
القصيدة لرغبته وإرادئه . ثما سلب الفعل من المرأة وجعل حضورها 
بلا فعل . ومن هنا سكتت الأنئى فى قصيدة ( أغنية فى ليل استوائى ) 
لغازى القصيبى لنجد فيها موذج المرأة/ الحياة . ولكن هذه الحياة همى 
الحياة الرجل . وليس للانثى منها سوى أنما المائحة ها . بناه عل رغبة 


الهوامش 

)١(‏ كارل بروكلمان : تاريخ الأدب العرى 471/1١‏ ( ترجمة الدكتور عبد الحلوم 
النجار . دار المعارف . القاهرة 1454 م ) , 

(؟ ) انظر ديوان الحماسة لأى ثمام 8/87 ( تحقي محمد عبد الملعم خفاجى . مكنبة 
مممد عل صبيح . القاهرة 1488 ) , وقارن : مصارع العشاق عفر 
السراج ١١1/7‏ ( دار بيروت . بدون تاريخ ) , 

(*) سررة الشعراء . 715 , 

(4 ) عبد الكريم المهيمان : الأمثال الشعبينة فى نجد . 08/7 ( دار أشبال 
العرب . الرياض ؛ 1197 ه) . 

(ه ) أعدث هذا المثل رواية عن الدكتور عبد الله سالم المعطال . وهو أحيد أبثاء 
قبيلة هذيل , وهذا المثل يكثر ترداده عند هذه القبيلة . 

(5) لسان العرب مادة ( ف وز) . 

(/1) حسن يوسف موسى وعد الفتاح الصعيدى : الإفصاح فى فقه اللخة 
ثيه ٠١‏ (دار الفكر العرى , القاهرة 14514 ) . 

(8) انظر عن ذلك : جواد لل ٠‏ المفصل فى تاريخ العرب قبل الإسلام 4/ط1 5 
( دار العلم للملاين . بيروث . مكتبة البغة بغداد 1454 ) . 

(8) هكذا يحدده أحمد كمال زكى انظر كثابه : شعر الذليين فى العصرين الجاهل 
والإسلامى ص ؛ - ٠١‏ (وار الكتاب العسري ‏ السفافسرة 
ووم( لرتككام. 

, ٠١ السابق‎ )٠١0( 

(11) عن ذلك راجع جواد عل . اللفصل فى تاريخ العرب قبل الإسلام 
لانت - ملك 

. ) انظر ؛ الإمام الرازى : مختار الصحاح مادة ( غل‎ )١( 

(15) أبر النجم العجل : ديرائه . ٠١‏ ( جمع وتحفيق علاء الدين أغا . النادى 
الأدى ؛ الرياض . 1403 ه/راخكام). 

)١1(‏ انظر قمقع) 9 روعاومع2 عترموأةا عط غه موقلا بمموساء مم8 اعد 
بوعل ,فامه8 مممعاممقه ,مممماع8 .16 ممه أعقطعتسئقة.3 بوط 

,(1973 عاعملا 


ساعن عسييء 


الرجل وطلبه . وهذه صورة تموذجية تقوم عل بعد أسطورى يصلعم 
المرأة لكى يستمد قرة نجعله فادرأ على الأخذ منها . دون أن يخضع لها 
أو أن يسمح ها بمساواته فى الفعل 3 


وتان قصيدة ( خديجة ) لمحمد جبر الحرى متخلصة من شروط 
النموذجين السابقين لتحقق داخلها صورة مختلفة لامرأة جديدة 
لا تدفن نحت الرمل فتموت , ولا ثممارس دور المعشوقة المدللة » 
ولكنبا امرأة تمترق القيد نترفضه وتحفق بذلك نصاً ذا رؤية جديدة 
لا تنقض السالف ولا تلغيه ؛ ولكنبا تتولى [بداعه من ججدبد ؛ ومن ثم 
تعيد لنا ابتكاره كتموذج يمتوى السالف وف الوفت ذاته يفارق ذلك 
السالف كأنه شىء لم يكن من قبل . وهذه هى ( الرؤ ية الممديدة ) كما 
يسميها بلوم فى ( لوحة التلقى ) . وهى المستوى السادس فى درجات 
التداخل النصوصى . 


٠ ديوان الغذليين .. القسم الأول . 178 ( دار الكتب المصرية , القاهرة‎ )١6( 
له‎ 

(15) هلء بعفى معال ( عور ) . انظز القساسوس المحيط مادة ( ع ور) ٠‏ 
والزغغشرى : أساس البلاغة عن المامة ذاعها , 

(10) جراد عل : المفصل لى تاريخ العرب قيل الإسلام 3110/4 ؛ ركذلك : أحمد 
محمد الحو : المرأة فى الشعر الجاهنل ؛ "١0‏ ( دار الفكر العري , 
القاهرة , 1557م ) , 

(14) ورد ذلك فى جريدة ( الجزيرة) عدد 24:4 صن "7: الرياضسن 
ماهد //امخام)ء تقلا عن بجلة ( عام الاستثمار 
العرى ) العدد الثالى . مارس 1447 ( هوامش صحفية ‏ فرزية 
العريفى ) . 

(18) حسين سرحان : أجنحة بلا ريش ء 6؟ (نادى الطائف الأدى) الطائف , 
/إؤ15 ه (9ل191 م) . 

)٠١(‏ الصرئيم هو الوحدة النصوصية التي تكون أساسا دلاليا في النص ؛ أى أنها 
نوائه المحركة لكافة أجزائه , وهى العنمسر المهيمن ل النص . للتفصيل 
راجع : عبد الله الغدامى الخطليئة والتكفير من البنيوية إلى التشريحية # 
4١ . "#‏ ( النادى الأدى الثقاق , جدة ©94#ا ) . 

(71) ليس من شرط الصوتيم أن يكون فى وسط النص ولكنه يق (فى) النص ٠‏ 
ونى الشمر القديم يغلب مجيئه فى المطالع . انظر السابق 6١‏ , 

(7؟) عن قصيدة ( باليل الصب ) ومداخلاتها انظر : محمد المرزرقى : يالبل 
الصب ومعارضاتها ( الدار العربية للكتاب . ترئنس 19195 ) , 

(1) ابن قيم الجوزية : روضة المحبين ونزهة المشتاقين . 4 ( تحقيق الدكتور 
السيد اميل . دار الكئاب العري . بيررث 194481 ) . 

وم السابل 3907 , 

(6؟) عباس حسن : التجو الواق 78/8 ( دار الممارف بمصر . القاهرة 
لفن ” 


لوف 


عبد الله القذامى 


(70) أبو على الطبرسى : مجمع البيان فى تفسير القرآن 149/8 ( دار إحباء 
التراث . بهروت . دون ناريخ ) . 

(7؟) السابق 115 . 

(8؟) عبد الله الغذامى : الخطيئة والتكفير /9/9؟ . 

(4؟) عل البطل : الصورة فى الشعر العربى حتى أخر القرن الثان الفجري 41١ ٠‏ 
( دار الأندلس . بيروث 158 ) . 

(0”) ليليان فرست : الرومانسية ١77‏ ( ترجمة الدكتور عبد الواحيد لؤلؤة ضمن 
و موسوعة المصطلح النقدى ؛ المجلد الأول . دار الرشيد للنشر . منشورات 
وزارة الثقافة والإعلام ‏ العراق . 15487 ) . 

(1”) ورد ذلك فى مقدمة سمد الجاسر لدبوان الشاعر حسين سرحان ( أجنحة 
بلاريش ) ص م - 5 . 

(7") إحسان عباس : فن الشعر 19/4 ( دار الثقافة , بيررث 199/4 ) . 

(70) عن أفكار غازى القصيبى حول الشعر ووظيفته الثائوية فى حياة العصر/انظر 
كتابه : سيرة شعرية ٠١1‏ ( دار الفيصل الثقافية . الرياض 198٠‏ ) . 
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ندوة العدد 


ي ي الم 0 
مه الإبداع الشعافى 
ونحد يات الحصر 


أدارما: 


اشترك فيها: أحمد عبد المعطى حجازى 


أعدها: 


ف هسم 
عبد الوهماب البياتى العراق 
كمال أبسبوديلب سوريا 


محمو الربي فى مصر 


صلاح فضل : 

اسمحوا لى أن أبدأ بالترحيب بكم باسم أسرة نمحرير مجلة 
« فصول ؛ . واسمحوا لى أن أعبر عن سعادق البالغة باجتماع هذه 
الكركبة من أدباء العربية وثقادها . فيها أحسب أنه أهم لقاء ثقاق 
شهدناء ل الآونة الاخيرة : 


وموضوع هذه الندوة هو د أزمة الإبداع الشعرى ٠‏ ونحديات 
العصر » .إن اقترح أن نقسم مشار اموا عل جم من لمحاو النى 
تستكمل وها . وتتلاقى . فى نباية الأمر. لكى تضىء المركز أو 
النقطة الرئيسية التى تدور حولا الندرة . 


إن واحدة من ظواهر الازمة تتمشل فيها نلمسه , فيها يعقد من 
ندوات شعرية ٠‏ من ثفاوتث شديد ؛ يصل إلى حد « نجاور العصور » 
وليس مجرد نجاور الاجيال 0 ويصل إلى حد الاختلاف البين فى مفهوم 
الشعر ومنطلقاته من شاعر إلى آخر . بل يصل إلى حد : ندرة الشعر» 
فى ندوات الشعر ذاتها . هذا . برغم ما قد يكون فى هذه الندواث من 
حشسد كبير من «الشعراء ؛ ؛ ولكن الإبداع الشعرى فى أمة ما 
لا بفاس بعدد شعرائها 0 فرب شاعر مبدع واحد ١‏ يكون جديرا بأن 
يملا عصراً بأكمله ؛ ونحن لدينا ‏ والحمد الله أمثال هذا الشاعر . 


ولكنه ليس من الأمور الطبيعية أن يكون الفارق بينه وبين غيره من 
الشعراء 1 بامظ 12 التباين والاختلاف 7 


إننا نفتقد ‏ على العموم ‏ حدًا أدلى من الجودة الشعرية . ونعان من 
افتحام كثرة من النظامين لدنيا الشعر ؛ وهذا ما يكرس لذلك التفاوت 
الشديد بين مستوياث الشعراء . وخعصوصا مع وجود قلة من المبرزين 
فيهم ٠ ١‏ 

كل هذه مظاهر ترتبط ‏ بطبيعة الحال ‏ بمظاهر أخرى . تصنع معا 
أزمة الإبداع الشعرى . ومعنا الأن فى هذه الندوة ‏ شعراء ونقاد ؟ 
فلنجعل الحوار يبدأ من الشعراء ؛ ثم يثنى بالتقاد ‏ . 


أحمد عبد المعطى حجازى : 


إننى لا أبعد عن الحقيقة كثيرا . عندما أقول إن بعض ما يحدث. إن 
الندوات الشعرية ؛ وما يبدو فيها من تفاوت شديد بين الشعراء ؛ إنما 
يرجم فى الواقع إلى « أزمة تنظيمية ؛ دائمة . نعم ؛ إن الشعر يعان ٠‏ 
من أزمة إبداعية ٠‏ لكن كثيرا ما يقع فى الندوات الشعرية لا صلة له 
بالإبداع ذاته ٠‏ وإثما ينجم عن عدم مراعاة بعض الشروط التى يشبغي 
أن ترعى حدودا معيئة للاخنيار ؛ وكذلك لاعداد المشتركين . توفيرا 
للوفت والجهد . ورعاية لجمهور الشعر وحفاظا عليه ؛ ذلك الجمهور 


رين 


الذى يثبت دائما أنه واع وذكى 5 وقادر على قبول أى حركة شعرية أو 
رفضها . وإقامتها أو إسقاطها . سواء أكان ذلك فى مصرء أوفى 
غيرها من بلدان الوطن العربى . 


أما أزمة الإبداع الشعرى ذاتها . فإن لما مظاهر أخرى . ذكر 
لدكترر صلاح فضل بعضا منها ٠»‏ وأضيف إليها ما نلاحظه جميعا من 
غياب اللحد الأدنى من الانفاق حول التصورات الفكرية والفئية 
لمختلفة ٠‏ فضلا عن غياب الحوار الحقيقى حوها . فنحن لم نتمكن 
حنى الأن من الانفاق عل ما نتداوله من مفهود.ات ومصطلحات ؛ بل 
نا فى جل حواراننا ‏ لا يستمع بعضنا إلى بعض !؛ ولذلك بظل كل 
مناه مجهولا ؛ بالنسبة للأخر . وحتى عندما نبحث فى مبادىء وأوليات 
مفهومية واصطلاحية , كالإبداع أو الحداثة أو الاصالة ٠‏ إلخ . يبدو 
يعرفه . 

فهناك إذن نوع من الانقطاعفى التواصل المعرفى بيننا ؟ ولذلك أرى 
أن فرصة فيام حركة شعرية حقبقية أمر بعيد الاحثمال , لأن الحركة 
الشعرية لا تقوم إلا حين د يلتقى » أصحاب اتباه معين فى « نجمع » 
يعبر عن نفسه بصورة ما. ثم ننشأ مجموعات أخرى . ثم يفوم بينها 
حوار وتفاعل يؤديان إلى تنشيط حركة الإبداع بصفة عامة . ولكن 
صور التعبير أو منابره ؛ وصور الحوار وتفاعله . كلاهما غير متحفق . 
وإن تحقق فإنه يكون غير جيد التنظيم . وغير كاف لتغطية المجال 
الشعرى العربى الواسع . 

والأمر المثير . أن النقد الأدبى يقف من هذا كله موقفا يبدو فيه كانه 
موجود وغير مرجود ؛ حاضر وغائب فى الوفت نفسه . فهناك نقاد 
وكتب , ومجلات وكتابات نقدية ٠‏ ولكن الإبداع الشعرى العربى - 
بالرغم من ذلك لم يؤخيد حتى الأن مأخيل المد من قبل النقاد 
العرب ١‏ الذين نجدهم قد شغلوا جميعا ب « التصدى » للتعريف 
ببحركات جديدة ؛ وتياراث جديدة ؛ وشغلوا بالتنظبردون التطبيق . 
ودوث عرف الإنتاج الشعرى الفائم , بظواهره المختلفة ٠‏ ومشكلاته 
المتعددة ,. 


وهناك ‏ أخيرا ‏ ذلك المظهر الخطير الذى يتمثل فى نزوع كثير من 
الكتابات النقدية إلى نصوير بعض نحففات الإبداع الشعرى بأنها 
٠‏ هى الأكثر طليعية ونقدما . . . وأنها وأنها . . . » ؛ بالرهم من أن 
معظم هذه التحققات ‏ فى حد ذاتها ‏ تعد من أكبر تمسيدات أزمية 
الإسداع الشعرى ؛ وذلك لا تحمله من «مسخ» وتقليد وجانية . 
وغياب للعلاقة الحفيقية بين الشاعر ولغته وترائها . بدعرى المغامره 
والكشف . 
صلاح نفل : 

بعد أن استمعنا إلى كلمة الشاعر نود أن نستمع إلى كلمة النافد . 
ولذلك أتوجه الآن إلى الدكتور كمال أبوديب . والدكتور كمال أبو 
ديب من كبار نقادنا البنيويين . ومن المعتقد عند البعض أن البنائبة نقد 
شكل ؛ وم: هنا فإننى أطرح سؤاإلا يجاوز هذا الاعتقاد وينفيه ؛ ألا 
يرى الدكتور كمال أن ازمة الإبداع الشعرى مرتبطة على نحو جد 
بأزمة الواقع العري المعاصر ؟ 
لليف 


كمال أبو ديب : 

هذا سؤال يحمل أهمية تبلغ الغاية القصوى . ويتصل بجوهر 
ما أقرم به فى هذه الأونة ( 14484 ) من بحث نقدى . وسأحاول أن 
أبلور الاجابة عن هذا السؤال من خلال الحسديث عن نقطتين : 
الأولى ؛ تتعلق بمفهوم أساسى فى إطار العمل البنيوى الذى أقوم به 
الأن ؛ وهو الخاص بالعلائمة بين قوانين التطور الداخلية للادب 
وفوانين التطور اللا داخلية أو الخارجية له , وهذه نقطة تستحق 
التركيز ؛ وسوف أعود إلى ا لحديث عنبا فيه! بعد . والنقطة الثانية تتعلق 
بمفهوم أحرص دائما على اكتناهه ؛ وهر مفهوم الإجماع . أو الرؤ يية 
المركزية السائدة فى الثقافة . 

فلا شك أن كل ثقافة تبلور لنفسها ‏ فى إطار معطيات افتصادية 
واجتماعية وثقافية عامة , تارجخية وحاضصرة راهنة . تبلور لنفسها إجماعا 
ما . أو رؤية مركزية للوجود . تنحول فى مراحل أو مفاصل تاريمية 
معينة إلى مشروع جماعى . أو إذا شثتم القول ‏ حلم للمستقبل . 
ويبدولى أن ما حدث فى الخمسينيات من هذا القرن . هو أن الثقافة 
العربية فد عرفت مثل هذا المشروع . حين تبلورت رؤ بة مركزية 
للوجود نمسدت فى مسئويات متعددة : فقد كان للمشروع بُعده ( أو 
حلمه ) القومى 0 وكان له بعده الاجتماعى والسيساسى المتمثل ل 
الفكر الاشتراكى والسياسات الاشتراكية ؟ وكان له بعده الإنسان 
العام 8 إذ كان ثمة د حس » بانفتاح العام العسرى فجأة على عوالم 
أخمرى : على دول العالم الثالث . وعلى دول العالم الغبرى الذى 
تمسدت العلاقة معه فى مفاهيم التحرر من التبعية السياسية فى 
البداية . ثم فى مفاهيم النحرر من التبعية الاقتتصادية فيها بعد . ومن 
التبعية الثقافية فى المرحلة الحاصرة . كان هناك إذن إجماع على هسذا 
الوجه الذى نبلور فى مشروع حضارى مكتمل . 

وفى ذلك المفصل الشاريجمى ‏ على وجه المخصوص - يأ الشعر 
الحديث ليجسد هذه الرؤ يا الجماعية وهذا المشروع الجماعى . وليس 
من الغريب أن نقرل إن هناك تطابقا كاملا بين هاتين اللحظتين ٠‏ 
لحظة تبلور هذا الإجماع ‏ الرؤية المركزية . ولحظة إبداع الشعر 
الحديث ‏ الحر . ففى ذلك الوفث بدأ التحول ٠‏ الغريب ؛ فى شعر 
شعراء مثل عبد الوهاب البيان , وأحمد حجازى . وأدوئيس ٠‏ 
وصلاح عبد الصبور . وخلبل حاوى ؛ وغيرهم . وحين تقرأون شعر 
هؤلاء الشعراء 3 الذى أنتجوه قبل ذلك المفصل 0 فإنكم ستجدوله 
شعرا عاديا إلى حد بعيد , بل محيبا كذلك إلى حد كبير (إذا سمحتم لى 
باستخدام هذا التعبير ؛ فذلك ما أراه أنا بصفة شخصية) . ستجدونه 
يفتفر إلى ما نمتع به شعرهم بعد ذلك من مو 


عبد الوهاب اليبال : 

كان شعرهم شعر البدايات . , 
كمال أبو ديب 

نعم . وهذا ما أفصده على وجه التحديد ؛ لقد كان شتعرهم شعر 
البدايات الشعرية « الفردية » . لم حبن ظهرت بدايات المشسروم 
الجماعى أو الرؤية المركزية نطابق - الرجود الفردى المخاص للشاعر 
والشعرية ( أو التراث الشعرى ) . مع المشروع الكل ( أو الإجماع ‏ 
الرؤية المركزية ) ؛ فنلشأ شعر عرى حديث . وكتب البيال وأدونيس 


وحاوى وعبد الصبور . وجيلهم بصفة عامة . شعرا محتلفا تام 
الاختلاف . لاعن شعر من سبفهم فحسب ؛ بل عن شعرهم هم 

إن ما حدث للشعر العربى فى هذا المفصل هو أنه تطور وننامى من 
داخله . فيدات تنمو لغة شعرية جديدة ؛ ومفاهيم جديدة للصورة 
الشعرية . ولعلافة الشعر بالعالم . وعلاقة الشاعر والفئان بالمجتمع . 
ولوظيفة الفن بصفة عامة . ولكن النمو الأساسى ‏ فيها أتصور - هو 
النمو البين لذلك التوحد المستمر بين ما أسميه « الإجماع- الرؤزية 
المركزية » والإبداعات الفردية التى يمثلها الفنان الفردى . من خلال 
تهسيد عميق لهذه الرؤية فى البنية الداخلية للنصرص الشعرية . 

وإذا نظرنا إلى التشاج الشعرى بأكمله . فى تزامنه . فى ليظة 
ما واحدة . ووضعنا جميع النصوص عل المستوى الأفقى الواحد . 
نجد ذلك النجسيد الباهر للرؤية الجماعية . وقد اسثمر ذلك 
التجسيد قائما إلى أوائل السنينيات . حيث بدأت سلسلة الانكسارات 
العربية التى أخذت صررة خلخلة فى كل المستويات فى الواقع العرى , 
أوفى العالم الخارجى للنص . 

ومن هنا نجد الشاعر خليل حاوى ‏ مثلا ‏ يستجيب للانفصال 
الذى وفع بين مصر وسوريا . بقصيدة تبدو لى بداية المأساة الجماعية 


ممسدة تجسيدا شعربا . وقد تعرض السباب لمثل هذه الخلخلة . وفى 


إباءبا كنب عن شعب العراق وثورته كما يراها هو , 
ول هذه اللحظة التاريخية التى توانت فيها الانكسارات ؛ نجد 

كذلك أن الرموز التى كانت لدى جميع هؤلاء الشعراء رموزا أسطورية 
للبعث المتحقق للبطل المنقذ الذى سيان نجدها تتحول إلى رمز 
للبطل الأجرف ؛ للمنقذ المفنت الممزق داخليا . ولذلك نجد 

١‏ البعازر » خليل حارى يعود من الموث ؛ لكنه بعرد قوة شريرة من 

قوى الموث لا الحباة ٠‏ ونجد « أدونيس » بطل السياب بصير بطل 

الخنواه والشحوب والجفاف . . إلخ , وكذلك ينقلب الرمز الجوهرى 
للبطل ؛ عند سائر الشعراء ؛ عند حجمازى والبيان وصلاح عبد 

الصبور وغيرهم . ويبقى هذا الانفلاب التصورى الجذرى فى الشعر 
تمسيدا لسلسلة الانقلابات والاتكسارات التى ونعث « بالعالم 

الخارجى ؛ ؛ أى نمسيدا للخلخلة النى حلث بالرؤ بة الجماعية 

العربية . إلى أن تأق هزيمة عام 145177 ليتحول ما كان خلخلة إلى 

ابيار كل . ويتحول النمط الشعرى الحديد إلى مط المرئية البكائية ؛ 
إلى مط ندين صرف يكاد يعود بئا إلى نمط من الشعر الرومانسى الذى 
بمارسه الأن هذا الجيل بأكمله . وإن يكن بمارسه بطبيعة الجال ‏ 
بطريقة تخرج عل معطيات الشعر الرومانسى ؛ لان هذا الجيل كان فد 
حقق إنجازاته الداخلية وأصّلها فى خلال مرحلة سابقة . 

إنفي لا أحماول أن أربط ربطا ميكانيكيا بين النصوص والواقع ( أو 

العالم الخارجى ) ؛ ولككئنى أحاول أن أنتبع مصير هذا الإجماع ‏ الرؤاية 

المركزية . وما أراه هو أن سلسلة الابيارات التى بدأت فى 1851 قد 

استمرث سارية حتى الوقت الحاضر . وتبعها انميار الرؤية المركزية 

الجماعية . وهذا كله يتجسد الآن فى الحباة العربية ٠‏ ويستجيب له 

الشعر ويتطابق مع تمزقاته . مثلما استجاب من قبل لما كان فى هذه 

الحياة من نبلور لرؤ ية جماعية وتجسيد فعل لها . 


ثدوة العدد 


من هذا المنظور يتضح أن ما نشهده الآن هو مشهد تفتث جذرى 
عل كل صعيد فى الحباة العربية المعاصرة . بتجسد فى نفتت الرؤية 
الجماعية . كما يتجسد فى نفتث بنية القصيدة العربية ولفتها وصورها 
ورموزها الأساسية ٠‏ وإذا كان النص تبسيدا لرؤ يا العالم على ما يقول 
؛ لوسيان جولدمان » . فإننا يمكننا أن نفول إئنا نعيش الآن مرحيلة 
التفتت الفعل للنص الشعرى تفتنا لا يقل فى امتيازه الفنى عما حققه 
هذا الشعر نفسه فى بداياته من حيث تُيسيده لتبلور الرؤية الجماعية 
العربية , 


ومن ها هنا فإلنى لاارى أن ثمة ازمة فى « الإبداع ؛ الشعسرى 
العرى ؛ ذلك بأن الشعر العرى الحالى لبس أقل قدرة على تجسيد رؤ يا 
العالم الحالية ( التى أحددها بأنها انيار المركز وتفتته . وأصفها بأنبا 
« لا رؤية؛ فى واقع الأمر ) مما كان عليه من قبل حين كانت مركزية 
مرحدة , 
أبن تكمن الازمة إذن ؟ 

إنا تكمن الآن فى عملية التلقى . وما أقصصده بذلك هوان 
الفارىء ‏ الجمهور ‏ المتلقى كان يستجيب هذا الشعر حين كان يبلور 
الرؤية الجماعية الموحدة , وكان أكثر قدرة على التواصل معه والتوحد 
به ؛ ولذلك كان لهذا الشعر جمهوره الواسع إلى حيد ملحوظ ؛ أما الآن 
فإن المتلقى لا يستطيع أن يسئجيب لهذا التفتث بالطريفة نفسها النى 
كان يستجيب بها لنقيضه ‏ الموحد » . وهذا الموقف أمر طبيعى ٠‏ 
ومتكرر الحدوث فى الثقافات الأخرى ١‏ فالرواية الرومانسية الجديدة », 
مثلا . كأ بحددها جولدمان على الاثل . تمتلك هذه الخصيصة 
نفسها ؛ خصيصة الانفصال إلى حد بعيد عن استجابات القارىء 
العادى , والجمهور العادى , 


وإننى لا اعتقد أننا نواجه أزمة فى الإبداع الشعرى + وذلك لاننا - 
عل مستوى «النصوص المفردة» تمتلك نصوصا مفردة لعدد كبير من 
الشعراء . لا نقل على الإطلاق . من أى وجهة . عن أى نصوص 
مفردة أخرى بمكن أن نفارن ببا فى أعمال البياق أو حجازى أو أدوئيس 
مثلا . لكننا لا نجد فى الأجيال الجديدة شخصية شعرية ضحمة تمائل 
تللك الشخصيات التى تنتمى إلى ذلك الجيل السابق . فهسل تشكل 
هذه الظاهرة مجرد مرحلة من عملية يتم اكتماها خلال حركة التاريخ ؟ 
هل نستطيع أن نتوقع نمو هذه الحالة نموأ يؤدى بها إلى الوصول إلى 
ما يعادل المستوى الذى نم إنجازه فى الجيل السابق ؟ هذا سؤال نترك 
جرابه للمستقبل ٠‏ إذ إنه من غير اليسير أن نتكهن به الآن . 
صلاح فضل : 

ثمة ملاحظة بسيرة عل مجمل ما قدمه الدكتور كمال أبوديب . إن 
العرض الذى تقدم به قد يصل بنا إلى أن الشعر العسرى - فى تتبعه 
للحياة العربية وتمثله لها خلال العقود الثلائة الماضية ‏ لم يكن سوى 
عاكس سلبى للواقع الخارجى . ولكننى أرى أن الشاعر كان عل 
الدوام ٠‏ وما يزال - نصف نبى . فالشعراء . وإن لم يكونوا أنبياء . ٠‏ 
فإنهم متنبئون لهم دورهم المسثمر فى تشكيل الواقع . وبلورة آماله 
والتبشير بها . 

ولعل الأستاذ الشاعر عبد الوهاب البياق يحدئنا - بلسان جيله'- 


لوف 


مله عمسا 


ع سقف بإزاء تحرلات الواقع فى الرطن العرى . عن وعيه بهذه 
التحولات ومشار كته فى أعقيقها ٠‏ فصلا عن إبراز ملاحها وتشكيلها . 


عبد الوهات البياق 


إننى اتم. مم الأستاذ حجازى فيهما عرضه من أفكار . وكذلك أتنق 
مع جملة مأ قاند الدكتور كمال أبوديب , ولكننى أختلف معه من جهة 
رهافى سلة واحدة ؛ رذلك لأننى أرى, 


ا سه عينه الأ أه الج 
مود < الس 


دنر شام من الشعراء المرب ينطلق من أيديولرجية معينة ١‏ ومرفع 


سمغ ا( مدل 0 وا به خاصة روسن ثم فاد تاثير الواقع العرن عل 


شب قن لمدافت علد كل و أحد مايم عله عند الآخر , 
ماع موسو : الذي تدور حوله الندوة . فإننى أزيد أن أقرل 
عنائ ؛ إذ إئن لا أعتقد أن هناك أزمة طاحنة 
2 : وإذا كان ثم أزمة تواجه الشعر فإنها ؛ الأزمة 
. أما ما يمكن النظر إليسه على أنه ازمة داخملية 
تنتصيدة العربية . فإنه من قبيل الأمور الثانوية النى لا تشكل خخطرا 


كا م اير لأ 
-عديقيا غل حركة الشعر الغعري . 


أمخ را حرية « للش حمر 


إن الأزمة الأاسلية الختطيرة عى البؤس المادى والروحى السذى 
بحاش الإنسات العبرق ء والذى ينعكس بطبيعة الال و بؤسا» 
شع.يا وفنيا . وسوف أركز ‏ الآن ‏ عل جانب واحد من جوانب هذه 


الأزية , 


نشد كان وسائز الإنتاج الأبى والفنى . ووساشل اللشر ء 
ادنك ؛ إسان حكم السنطه فى الآر بعيئيات والخوسينيات من هذا 
الى  ...‏ كانت فى يد الجماهب. . ومه أن الجماهي. ‏ فى ذلك الوفت - 
كاك. تواجه قد كب ١‏ من القهر والكث والشغط . فإنها كانت 
نشف - برغم ذلك «نماسكة فى معركتها المسثمرة لمواجهة السنطة 
وهيمنة الدولة ٠‏ وهذا كان المثقف . أو المبدع أو الشاعر . يد متسعا 
الحخرية واخركة والإبداع . ولكن هذا المنسم صار يضيق يوما بعد 
بوه . من حلال أساليب حكم السلطة القائمسة فى الستينيات 
والسبعيسات والثمانينيا . وباتث السلطة فى الوطن العرى تهيمن 
عل جع وسائل الإنتاج والنشر , بل « على كل شىء | » فى الوفث 
لمم 

وهذه السلطاث العربية الحالبة تنجه ‏ كما هو الحال مع كل سلطة 
مشابية فى أى عصر من العصور . بحكم طبيعة تركيبها تتجه . فى 
الرقت الراهن . إلى ممارسة الإرهاب المقلع والظاهر . ومصادرة 
الانكار النى , لا ترضيها » , مهيأ كانت عظمتها ٠‏ ومهم| كانت قيمئها 
لإبااغية . ولا تشحم عع من المواهب والإبداعات إلا ما يخدمها ويخدم 
أغراضها ٠‏ ولاتقررت ! و تبعد إلا من نشاء ؛ كز لى ذلك من خلال 
سبطرتها على جميع المحلات والصحف وجميع اناب ووسائل توصيل 
الشعب, والقن والفكر إلى الجساهير . وعلى سائر وساشل الإعلام 


.اذا كان أثر هد! كله ؟ 
لقد ننج عن هذا نوع من الفوضى الثقافية الشاملة . وسدأات 
أدواث السلطة الإعلامية تقدم صورا مغايرة وغير مطابقة لسورة الشعر 
إلعرن القائمة منذ أقدم عصوره . من لدن امرىء الفيس وطرفة إلى 
اضف 


شوقى وحافظ وصلاح عبد الصبور وحجازى والسياب وسواهم من 
الشعراء . وفوحئت الآأجياء. . الجديدة من طلة المدارس والجامعات ٠‏ 
الذين كائوا وا يقرارن رواشع شعراء العربية فى عصورها المختلفة ‏ 
فرجئت هذه الأجيالنى باختفاء تلك التماذج وفوجئت باستبدال ما هو 
أقل وأدنى بما هو خير وأرفى 7 

ولم يقتصر الامر على الشعر وحدء . بل امتدث البلبلة والفوة 
الثفافي: . وانعكست على كل الأصعدة ؛ فى الفنون التشكيلية ٠‏ 
والغماء . والموسيقى . والنقد . « وى كل شىء ٠‏ . 

وتفاقمت هذه الأزمة فى الثمانينيات ثفاف) كبيرا . أدى إلى اختفاء 
الأصواث الشعرية الحقيقية . وذلك برحيل بعض الشعراء عن عالمنا 
( إلى العالم الآخر) قهرا وظما . ورحيل بعضهم باغشرابهم عن 
اوطانهم . ومكوت بعضهم الاخر وهم فى ديارهم . وحين ظهرثت 
أجيال شعرية جديدة شابة . تكتب شعرا جيدا . ضاعت هى الأخرى 
فى خضم الفوضى السائدة . 

هذه بعض صور تناقضات الأزمة الخارجية التى تواجهها القصيدة 
العربية من خارجها , وتأنيها من العوامل اللا داخلية , 

أعود الأن إلى ما قاله الصديق الدكسور ابو ديب حول الرؤية 
الجماعية ‏ الحلم . وقد تحدنت عن هذا الأمر عل نحو مفصل فى مجحلة 
« قضايا عربية » فى مقابلة طويلة أجراها معى غالى شكرى . 

إننا إذا نظرنا إلى أبرز أعلام الشعر العسربى الحديث منل نهاية 
الأربعينيات حتى الآن ؛ نجد أنهم ‏ دون أن نحدد الأسماء ‏ يتوزعون 
عل رقعة جغرافية واسعة ١‏ ويلتمرن انئماءات متبايئة نتفاوت من 
الانتهاء القومى إلى الانتماء القومى الإنسسان . مرورا بالائتهاءات 
المتباينة التى نتعلق بالجذور الطائفية أو القبلية أو العنصرية ؛ وأنا أقصد 
هذه الكلمات عل وجه التحديد . وبمعانيها الحفيقية , وهناك من 
كانوا ينتمون التهاء كاملا إلى الثقافة الغرببة » منقطعين عن أى انتهاء 
إلى الثقافة العربية . فكيف ‏ مادام الأمر كذلك ‏ كيف يمكن أن يكون 
الحلم موحدا ؟ وكيف تنمكس رؤ بة جماعية على شعر هؤلاء كافة ؟ 

علينا . إذن . مادمنا بإزاء مثل هذه الأوضاع المتفاوئة ٠‏ وإذا كنا 
بصدد دراسة نقدية فاحصة ‏ عليئا أن نتحدث عن كل شاعر ‏ أو عدة 
قليلة منهم - عل حدة , وأن نلحظ توزعاتهم المختلفة فى الوفت 
نفسه . ولأضصرب أمثلة لما أقول . إننا نذكر أن الشعراء الذين لم يلتزموا 
بالحلم أو الرؤ ية الجماعية ولم يشايميهما . ظلوا يكتبون أفكارهم 
ذاتها ٠‏ وظلوا يتبعون نجهم الفنى كما هو . وأن يكونوا قد أصابيم 
نطور ما بطبيعة الحال . وإننا لنذكر ‏ كذلك ‏ أن الشعراء الذين 
كائرا يلتزمون بالاتجاه القومى الإنسانى العام قد استمروا ‏ من الناحية 
الموضوعية ‏ على ما هم عليه من التزام . وذلك بالرغم هما أصابيم من 
الاتكسار والإحباط , فظلوا يبدعون مع الكسارهم وإحباطهم . 
ولنذكر . أخيرا . أن شعراء آحرين تمن كانوا بلتزمون بأبدبولورجيات 
أبعد أو أكبر من الالتزام القومى نفسه . لم ينتخدعوا بهذا الحلم وتلك 
الرؤاية الجماعية . 

إننى أعنفد دائ) أن المثقف الحقيقى هو ذلك الذى يتنك . 
البداية . تلك الأدوات التى تمكنه من الرؤية الحقيقية للوافع 
و التمييز بين الواقع ١‏ المخادع » والواقع لحقيفى . ولقد كان الواقع 


تخ 
5 


الذى ارتبط بذلك الحلم الموهوم واقعا غبر جقيقى وغير ثورى . وذلك 
بأن التطور . أو التقدم . لا يمكن أن يئم إلا عن طريقين : إما عن 
طريق الثورة الحضارية الجذرية بكل أبعادها الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية والثقافية الكاملة ( وليس عن طريق ثورات العالم الثالث 
المبتورة ٠‏ تلك التى لم تؤد جميعها إلى ما كان يرنجى منها ) ؛ وإما عن 
طريق النمو الروحى الحضارى . الذى يمكن أن يرفى فى مدارجه كل 
شعب ٠‏ إذا استطاع أن يمتلك سيادنه وحريته ٠‏ وسلطانه على أرضه 
بشرواتها وخيراتها ٠‏ وإذا استطاع أن يوجه كل هذا وجهة العمل مز 
أجل إحداث مثل هذه الثورة على نحم سلمى . 


إن كل ما مر به الواقع منذ نباية الأربعينيات حتى الآن . كان تجرد 
« خبال ظل ؛ . ولقد كان فى إمكان أى مفكر عسرى بسيط أن يرى, 
حقيقة « ما سيحدث ؛ ؛ ذلك لأن الكارثة لم تكن مثمثلة فى مجسرد 
ضباع فلسطين فى عام 1448 ٠‏ بل كانث الكارثة الاكبر فيما كان 
٠‏ سيأق بعد » . وهناك شعر عرى يتمثل فى أشعار كثير من الشعراء : 
مثل خليل حماوى والسياب وحجازى وسواهم. كان«يجممل هذه 
«الرؤية للكارثة القادمة ». ولكن الشزامهم القومى الإنسان 
بوطنهم ؛ منعهم من الصراخ . ومنعهم من كشف الأوراق فى بداية 
الامر . وظل هذا الوعى ينموفى داخلهم . فى ذلك الوقث . دون أن 
يبلغ تكاملا يفضى إلى إعلانه ؛ ولذلك تشيشوا ب تبعا لميسل إنسان 
عام بأبسط ظواهر الحلم الجماعى الكاذب . الذى كان برغم 
كذبه وزيفه . مسيطرا وسائدا وظاهر | عل ماعداه , 


وربما استطيع ب إذا سمح لى ‏ أن أذكر أنه كان ثمة إثسارات 
متضمنة فى كل شعرى تشبر إلى رفضى هذا الواقع . ولكنى فى احتيقة 
لم أرفضه كلية ؛ لأنه ‏ بالرغم من كل كان دا يعض 
علامات لا يمكن للشاعر أن يرفشها 20011011 
أو الإنسانية . ولكن كان هناك , على وجه الإجمال . من نظر إلى ذلك 
الحلم وئلك الرؤية منك البداية بوصفهم| كذبا ورؤ ية مزيفة . 

وبعد . فماذا عن الواقع الحالى الذى نعيشه الآن ؟ 


إن معظم الشعراء ا 1 


كمال أبوديب , ما يزالون أحياء . ويواصلون العطاء ٠‏ وانا أفرا إنتاج 
هؤلاء الشعراء وأقارنه بإنتاج الشعراء الجدد , فأجد بعداً شانعابين 
الإنتاجين . وهذا لا يعنى ألنى أبخس ثيمة الأشعار الجديدة . غير أنه 
إذا كانت هناك فلة من الشعراء الجدد تعبر بشكل فى منكاما. عن 
الواقع الحالى . وذلك حين تعبر عن روح الإحباط والانكسار السائدة 
فى الوفت الراهن . فإن الأكثرية الغالبة منهم لا نقدم سوى ثرثرة لفظية 
ميكانيكية . ينطبق عليها ذلك المثل الذى يقول إن المملة الرديئة نطره 
العملة الحيدة . 
“ول الوقت نفسه جد أن وسائل الإعلام التابعة للسلطة القمعية 
تشجع مثل هذه المملة الرديئة ولا تقمعها ؛ ولذلك فإنه ليس من 
لامر الرديثة أو الحداثة الرديثة تتجاور فى كل 
مناسبة مع السلفية الرديئة . ليشكلا معا , جنبا إلى جنب . وجهين 
لعملة راحدة , 
إنئا نبحث الآن عن الثور والخلاص ؛ فكيف نجدهما . وأين ؟ 
با موجودان فى داخيل القصيدة العربية . ولككن الحياة العر بية ذائها 


نمتاج إلى د هية ٠‏ أو دبضة جدبدة . وعلى أبة حال ينبغى ألا يبزمنا 
الإحباط ٠‏ للمة هتصور كثيرة من الإحباط جاوزها الإنسان وهبرها . 
فهناك عهد اصطلح على أنه كان مهدا مظل| ذا شعر ردىء ٠‏ ولكن 
بعض التقاد كشفوا عن شعراء كتبوا فى هذا العهد شعرا طيبا . رإذا 
كان ثم وجه للمقارئة : فإن المرحلة الحاضرة التى نعيشها الآن أفضل 
كثيرا من ذلك العهد البعيد . من ناحبة المعطيات والمؤثرات العامة , 
سواء فى ذلك المؤثرات الداخلية أو الخارجية الأجنبية , 

وها هنا أود أن أسول إننى لسث ضد الت.لائى والتواصل مع 
الثقافات الأجنبية « الإنسائية , التى تؤكد العمصل على تحقيئي الأمار, 
الإنسان فى السعادة والتحرر . وإننى أرفضر تلك الئزعة المسبية الى 
نتئاول الثقافات الأجنبيبة تناولا يشسه أن يكون صراعا بين عدوين : 
بين د أبيض وأسود ٠»‏ ؛ ذلك بأن أى ثقافة إنسانبة تؤكد حرية الإنسان 
والآمال الإنسائية . هى ثقافة لا تننافض مم الثقافات والرؤى الوطنية 
على الإطلاق ١‏ بل إها تلتفى معها ونتفق . 

ويشغى أن لميز بين ثقافة الغرب من جهة . والغرب السياسن 
بوصفه دولا نتف معها أو نختلف من جهة أخرى . فالغرب لبس 
تحرد دول معيئة كأمريكا أو فرنسا أو إيطاليا . وإن تكن هذه الدر لق 
حد ذاتها ند أنجبث مثقفين وعباقرة أعسطوا لبلا تسسانسة 
أعمالاً وإبداعات عظيمة ينبغى الإفادة مها . 


الل ل أن ناخذ من فكر الغرب ما بشوالق معنا 
وبناسبنا ؟ فإذا أراد الدكثور صلاح فضل مثلا , أو الدكتور الربيعن 
أو الدكتور كمال إذا أراد ع أن يقوم بالدنظير لقصيدة جديدة 
نحمل ملامح جديدة . فله أن يفيد من نظرية أوروبية ماء وله 
اعدع ٠‏ بل يأخد منبا ما يعينه على توضيسح وجهة 
« . ولكن مثل هذه الاستمالة بالفكر الغرى تواجه أحيانا بالر فص 
١ 80‏ على نحو يعد هو وغيره من الظواهر ‏ مولدا 
لنوع من الأزمات التى تشكل نوما فريدا من الإرهاب خاصا بنا نحن 
العرب ؛ نوعا من الإرهاب الذى ليس مرجعه ‏ فى هله المالة س إلى 
انسلطة . بل إلى المثقفين ذاتهم ؛ وذلك لأنه إرهاب يقع بين بعضس 
المثقفين ربعضهم . وبخاصة من قبل أولئك الذين يمثلون قوى الثورة 
المضادة , والذين يحاولون أن يدوا لكل إنجاز متطور وحفيتى 
مبرراث لعرقلته وكف موه . 
ومن قبيل هذا الشووع من الإرهاب الذى يتعرض له الأناضر 
العرى 08 هناك كذلك صور من الإرهاب التى يلقاها من سائر الملففين 
والفراء ؛ وذلك حين يواجه بمثل هذه الأسئلة : لماذا لا نكتب ؟ 
أو لماذا تكتب ؟ أو لماذا لا نكتب قصالد مشل قصائد الفمسبنيات 
أو الستينيات ؟ . . . إلى آخر هذه الأسئلة النى تضم الشاعر دالا بد 
فكى رحى . وفكذا فإن السلطذ تضطهده . والقارىء يضطهده ؛ 
والئاقد كذلك أحيانا ما يضطهده . 
نحن إذن ثقف فى مواجهة أزمة متعددة الجوائب . أساسها أن 
المجتمع العرى مجتمع متخلف يعيش بؤسا ماديا وروسييا . ويعان من 
صور إرهاب مختلفة ومتعددة . فهل نتجه . والأسر كذلك ‏ إلى أن 
نضع اللجام فى فم قوى النمو فى الثقافة الم بية ٠‏ ونقول ها قفى 
مكانك لان المماهير تعان البؤس والناقة والتخلف ؟ الجوات - 
بطبيعة الحال ‏ هو بالثفى ١‏ ذلك بأن الثمو الثقاق والشمو الر وجي 


رضنا 


ينبغى أن نكون لما الأولوبة لكى يمكن أن نتقدم . وأن تعلو فوق 
البؤس وفوق التخلف . وفوق كل صور الإرهاب . 


صلاح فضل : 

لقد أناح لنا الاستاذ البياق فرصة لتناول فضايا عدة . ولكنني سوف 
التفط من هذه الفضايا تلك الفضية النى توشك أن نشير بأصابع الاتهام 
الى النقد العرى بوصفه طرفا مشاركا فى صنع أزمة الإبداع الشعرى . 
. أو بوصفه مسثولا عن بعض ظواهر هذه الأزمة . 

وفى هذا الصده . أذكر ألنى قرأت منذ عهد ‏ فريب شيئا جسّد 

لى المسئولية الكبرى للنقد . وصور لى النتائج العميقة التى تثرتب عل 
قيامه بدوره . فى كثير من الأحبان . فقد قرأت فى حلقة من حلقات 
مذكرات الشاعرة فدوى طونان سطورا لافنة . تصور الأثر الذى 
صنعه فى حياتها الشعرية مقال للدكتور محمد مندور قرأنه الشاعرة فى 
واحد من أعداد مجلة « الرسالة : ؛ ففتح لها بابا جديدا من أبواب 
الإبداع الشعرى تميزت به من بعد , ومثل هذا الاعتراف يجعلنا نشعر 
بحجم المسثولية النى تقع على عانق النقاد. ويجعلنا نشعربالمدى العمبق 
الذى يمكن أن بصل إليه تأثيرهم ؛ فرب كلمة نقدية عابرة تغير محرى 
حياة الفنان , وتعيد توجيه إبداعه فى مسار فنى جديد . 

ونرجو الآن من الدكتور محمود الربيعى أن يحدثنا عن دور النقد فى 
نفهم الإبداع وتلمسه ومعرفة أسراره . وفتح الطرق أمامه . وتهسيد 
قضاياه وظواهره , 


محمود الربيعى : 

إن النقد لا يخلق شاعرا . هذه مسلمة واضحة . ولاخط إذن 
خطرة أخرى فأقول : إن النقد لا يستطيع أن يعين الشاعر كثيرا ٠‏ 
ولكن باستطاعته أن يعين القارىء . 

إننا نسمع عن شكوى الشعراء من النقد والثقاد . وياليتنا نسمع 
عن شكورى القراء من هذا النقد وهؤلاء النقاد , 

حقا . إن النقد ‏ يوصفه الوجه الثان للإبداع ‏ يعان هو كذلك 
كما يعان الشعر ؛ وهر مكبل أيضا بكثير من القيود . بدءا بالقيود 
السياسية , كى| تحدث الزملاء . وإنتهاء بفيود خخيالنا الذكرى والعلمى 
والفنى الذى لم يتحرر بعد . ولأضرب مثلا واحدا يتعلق باللغة وهر 
أن نظرتنا إلى اللغة بأوضاعها العربية الحالية تمثل قيدا على كثير من 
الشعراء والنقاد ؛ وهذا مثال واحد لما بواجهنا من عقبات ولذلك فإننا 
في حاجة إلى كثير من المغامرة والارئياد لمجارزة كل هذه العقبات . 
ولكننى سوف أجاوز هذه النقطة لأبحث عما يستطيع النقد أن ينجح فى 
صنعه برغم كل العرائق . 

إننى أرى أن أعظم نجاح يستطيع النقد أن يصنعه إنما يكمن فى 
تحقيق مهمة فى غاية الخطر والضرورة ١‏ وف غاية البساطة والصعوية فى 
الوقت نفسه : وهى أن يحمل شعر الشعراء إلى القراء نقيا جميلا . وأن 
يجعله مفيدا له ومنيرا ٠‏ وأن يسهم بنصيب ‏ أى نصيب - فى إعانة 
القارىه العادى عل أن يكون ٠‏ قارىء شعر » 0 وهذه أسمى غايات 
اللقد , 

ولذلك فإننى أود أن نتفق على هذه القضية ؛ وهى أنه لا حل 
لشكوى الشعراء من النقاد ؛ فليست هناك مسثولية للنقد نحو الشعراء 
لوقا 


( ولا أنفى بطبيعة الحال أهمية العلاقة بينهها ) ١‏ وإنما هناك مسئولية 
للنقد نحو القراء 1 فكيف يمكن أن نتحفق هذه المسئولية ؟ 1 

إنبسا يمكن أن نتحقق بتكثيف جهود النقاد . وتوجبهها نحو المزيد 
والمزيد من ؛ القراءة » النقدية للنصوص الشعرية , والمزيد والمزيد من 
الدراسات |دالتطبيقية»لحاء حتى بمكن أن يتخلق لدينا . ولدى 
القراء ؛ ما يمكن أن يسمى « نماذج » فى القراءة . فإذا تعمقث هذه 
النماذج فى شعور القراء وإدراكهم . نكونت لديهم استعدادات 
وتقاليد «حية » لعملية فهم الشعر وقراءته ؛ بحيث يمكن لهذه 
التقاليد ‏ عل المدى البعيد ‏ أن تصير عونا للشاعر نفسه بوجه من 
الوجوه ( كأن تجعله ‏ مثلا ‏ يحذر مزالق كان يقع فيها . ول يعد 
القارىء يتقبلها مله ) . : 

ومن جهة أخرى . أريد أن أقول إن الشاعر العرى مشارك فى جزء 
من المسثولية الروحية عن الكوارث النى تلاحقت عل العالم العربى ؛ 
وذلك لان السياسى أو الاقتصادى أو عالم الاجتماع لا يستطيع أن 
يستشعر المستقبل منذرا أو مبشرا . على النحو الذى يستطيعه الشاعر . 
لقد كان على الشاعر العربى حين استشعر الخطر . أن يتقدم منذرا أو 
مضحيا . ولكنه لم يفعل . 

ومن الحق أن شعراء العربية فد عاشوا فى وجداننا جميعا.. ومن 
الح أننا تعلمنا عل أيديبم , وأن شعرهم قد شحذ الشعور العرى 
وزكاه ٠‏ ونقى منابع الإإحساس لدى القراء : ولكنه من الحق كذلك 
أن نقول إن الشعر العرى ( مع غيره من مقومات بنائنا الثقالى ) ل 
بعصم من وقوع الكارثة ؛ فسجل على نفسه أنه كان عل نحو من 
الأنحاء صدى للواقع وصدى للاحداث , وانه ‏ بذلك ‏ لم يكن 
مرشدا ومعلما . فهل كان الشاعر ‏ حينئذ ‏ محناجا إلى ناقد لأداء هذه 
الرسالة . أم أنه كان فى حاجة إلى طافاته الشعرية ؛ إلى الحمُيًا الشعرية 
يفجرها ويطلقها لكى تعليه فوق الملابسات الخارجية , والحسابات 
المزيفة » والرؤى المغلوطة ؟ 

إن ما يبد و لى الآن هو أن النقد العرى فى حاجة إلى شعر عرى 
جيد . لكى يصبح نقدا جيدا ؛ والعكس ليس صحيحا ؛ فليس عل 
الشاعر أن يننظر النافد لكى يوجهه . وإننى - بوصفى ناقدا ‏ لا أقطع 
العلافة بين ألنقد والشعر ولا أنفيها بطبيعة الحال . ولكنبى فى الوقت 
نفسه ‏ لا أشعر بمسئولية مهنية نحو شعراء العربية ٠‏ بل أشعر بمسثولية 
مهنية نحو القارىه العرى الذى ينبغى أن يصل إليبه شعر الشاعر 
العرى من خلالى ؛ وأن يفهمه ويحبه من خلالى . وأن يعى قضاباه 
ورسالته . وأن يفدره كذلك حق قدره من خلالي . 

فإذا اتفقنا على أن هذه هى مهمة النقد ورسالته ؛ مهمة الوصول 
بالقارىء إلى : عالم الشعر ؛ ومساعدئه على تذوفه وفهمه . فإننى أول 
من يعترف بأن النقد العرى مفصر فى أداء رسالته . فها يسزال النقد 
العربى مقصر نقصيرا كبيرا ؛ وذلك لاله ما يزال يدور فى بحث 
الأبديولوجبات والمناهج , والمدارس والمذاهب ؛ ولانه ما يزال يغرق 
فى عرض الأفكار النظرية . النى لا ينى يرددها دون أن يتنبه إلى أن 
مهمته الأصلية والأساسية هى نقديم + تموذج فى القراءة » . وليكن 
ذلك النموذج المرتجى قويا مرة وضعيفا مرة ؛ وليكن كاشفا مرة ومعميا 
مرة ؛ ولنكرر المحاولات حتى نصل إلى نوع من القراءة الفاحصة ١‏ 
وعندها يكون النقد قد أدى رسالئه . 


أردت أن أبقى فى عمق هله المسألة ؛ دون أن أجاوزها ؛ ثنبيها 
إلى أهميتها . وإشعارا بخطورتما . 
عبد الوهاب البياق : 

إننى أوافق الدكتور الربيعى في كل ما ذهب إليه . ولكننى أريد أن 
أقول إن إشارى إلى النقد كانث ضمن رحلة طويلة بين قضايا كثيرة . 
ومن اللحق أن الشاعر الجيد ربما لا يحتاج إلى ناقد . ومن الحق أيضا أن 
حاجة الفارىء إلى الناقد أكبر من حاجة الشاعر إليه . ولكننى كنت 
أشير إلى أن بعض الثقاد - ولبس كل النقاد. يمارسون إرهابا د 
الشعراء . فنراهم يحاولون ‏ عل سبيل المثال ‏ أن يفرضوا مقولات 
ونظريات على الشعر ,. بحيث إذا وجدوا الشعر يخرج عن نطاقها . 
كان فى رأييم شعرا يجخرج عن حلبة الشعر . . و . . .و ... إلى آخر 
ما بفولون فى هذا الصدد , وعل أية حال . فإن هذه مشكلات بمكن 
أن تنفضى . وأن تمد حلولا لها حين تنوازن حركة الإبداع وحركة 
النفد . ولكننى أرى أن الاوضاع الثفافية فى الوطن العربى لا نسمح 
بإقامة توازن ما . بل إن حياتنا كلها تفتقر إلى التوازنات , 
أحمد عبد المعطى حجازى : 


لقد طرح الدكتور كمال أبو ديب والدكتور محمود الربيعى عدة 
قضايا أساسية ينبغى أن نتوقف من أجل مناقشتها . 

نحدث الدكتور كمال عن فكرة الرؤية الجماعية وتفتتها . وإننى 
أحسب أن هذا التفنت هر أيضا رؤ ية جماعية أخرى ؛ أى أن الرؤ بة 
الجماعية النى كانت تتميز بنوع من الانسجام ونوع من الرضسا عن 
الواقع . قد حلت محلها رؤ بة جماعية أخرى بعد هزئمة عام /1451 . 
ثفوم على الانكسار ومشاعر الهزيمة والخذلان . والياس من الواقع 
وضرورة الثورة عليه , 

وبذلك لا موز القول بأننا نفتقد الرؤية الجماعية ؛ إذ إنك 
نه خطيع أن تسرى الئاس من المحيط إلى الخليج ( إذا شئت القول ) 
يرددون الكلام ذائه ويشعرون بالمشاعر ذاتها ؛ وما ذلك فى حقيقته إلا 
نتيجة لوجود تصور جماعى للوافع الحالى ١‏ نعم هو تصرر يختلف عن 
سابقه فى المحتوى والمظهر , ولكببهم| معسا تصوران يتفقان من حيث 
كونبا تصورين جماعيين . 

والسؤال الذى يطرح نفسه علينا الآن : لماذا لم تعكس الرؤية 
الجماعية الجديدة حركة جديدة ذات طابع مركزى فى صور الإبداع 
المختلفة بعامة . وفى الإبداع الشعرى برجه خاص ؟ 

إننا ملذ سنوات طويلة لم نشهد حركات شعرية جديدة ١‏ ول تبرغ 
لديئا ؛ أسهاء » شعرية جديدة ؛ بل إن بيئات شعرية خصبة ومهمة ٠‏ 
وذات دور مركزى فى تاريخ الشعر العربى , مثل البيئة العرافية أو البيثة 
المصرية . لم تقدم شاعرا مهما منذ زمن غير قصير , هناك . إذن أزمذ فى 
الشعر العربى . فى مصر وفى العراق ؛ وفى سائر بلدان الوطن العرى . 

وإذا نظرنا إلى النقد فإنه يمكننا أن نقول مع الدكتور الربيعى ١‏ إله 
لا توجد حقا ٠‏ فراءة ؛ للقصيدة العربية . أو تناول نقدى يركن إليه 
القارىء العرى ٠‏ ومبدية إلى مرفا الشعر . ولذلك صار القارىء 
العربى مضيعا لا يمد له يدا , بل إن حيرة شديسدة تشتمل فارىء 
القصيدة العربية : هل يقرؤ ها من خلال موضوعها ؛ أم بفرؤ ها من 
خلال شكلها ولغتها ؟ هل يقرؤ ها من جهة اكتفائها بذائها ٠‏ بوصفها 


ندوة العدد 


عملا مغلقا . أم بقرؤها بوصفها صدى للواقع وانعكاسا له ؟ لقد 
فهمت من كلام الدكتور كمال أبو ديب أنه ثمة علاقة فوبة بين حركة 
الواقع وحركة الإبداع , ولكن ما يدهشنى هو أله في « مداخحلات » 
أخرى له يمكن أن يفهم من كلامه غير ذلك , 

ولننتقل إلى مظهر آخر من مظاهر أزمة الإبداع الشعصرى . إننا 
نتحدث مثلا عن شعراء السبعينياث , ولكدنا ‏ فى الحقيقة ‏ تحدث 
عن شبسح غامض مجهول ؛ فنحن لا نعسرف من هم شعسراء 
السبعينيات . ولا نعرف شيئا عن مواهبهم . بل . وفوق ذلك ١‏ أين 
النقد الذى بحاول أن يعرفنا مهم ؟هناك إذن أزمة ! فلماذا كانث هذه 
المرحلة فقيرة وجدبة إلى هذا الحد ؟ 

والأمر لا بفتصر عل الاجيال الجديدة من الشعراء ؛ بل إن الشعراء 
السابقين الدين هم شعراء جيلنا والجيل التالى له . يتعرضون لازمة . 
إننى أريد أن أعترف بأننى أحس بضرورة إحداث تفجير لفنى ؛ أحس 
لضرورة مراجعة عمل 0 أحس بضرررة الابتعساد عن تكرار 
نفسى . . . إلى غبر ذلك من الأحاسيس الم رقة . 

هذه الأحاسبس المؤرقة ؛ وتلك المشكلات حجميعا , من يستطيع أن 


يكشف عنى غمتها ؟ 
إن الغمة لا يمكن أن تنكشف إلا بالعمل الجماعى المتكامل بين 
جميع أطراف الحياة الثقافية , 


إن عمل النقد لا يقتصر عل اهانب التربرى كما يبسدو من كلام 
الدكتور الربيعى ٠‏ بل ينبغى أن يتسع إلى نطاق المشاركة الشاملة ؛ 
لأننى أنصور أن الإبداع الشعرى هر كذلك مجال نشارك فيه جميعا ١‏ 
فليس مناطه العمل الفردى أو الموهبة الفردية التى تكتفى بنفسها . 
مستغنية عن النقاد وعن القراء . أو عن الوجود الثفافى كله بصفة 
عامة , 
محمود الربيعى : 

أنا 1 ابل بهذا الرأى بطبيعة الجال , فلا استغفناء ولا اكثفاء 
كاملين ..,. 


أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم . فذلك أمر لا جدال فيه . ولكننى أردت أن أؤ كد هذا ؛ إن 
الشاعر يحتاج إلى الأخرين ولا يستغنى عنهم ١‏ إنه لا يمتاج إلى النافد 
فحسب ٠‏ بل يحتاج إلى القارىء أيضا . لكى يقرأ نضه الشعرى . 
ويشارك فى إبداعه فى الوقت نفسه . فإذا كنا تتحدث عن قراءة تخلق 
النص خلقا جديدا . فلابد أن نضمن وجود هذا القارىه الذى 
بستطيع أن يقرأ النص قراءة إبداعية . , 
محمود الربيعى : 

نرجو أن يتحقق هذا . وعلينا نحن أن نبىء لتحقيقه . ولكن 
لا نستطيع أن نضمنه الآن قبل الأران . . ١‏ 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم : ولذلك فنحن فى حاجة إلى المزيد من المراجعة الشاملة لكل 
مفاهيمنا وتصوراتنا . ولأعد مرة أخرى إلى مفهوم الرؤ ية الجماعية ؛ 

احرف 


وما سمى بالحلم القومى أو الاشتراكى . وما إلى ذلك . لفد كان هذا 
الحلم وهما . ومع ذلك كان مرئبطا بمرحلة غنيت بالكشير من النتاج 
الفنى شديد التنوع ؛ فلماذا استطاع هذا الوهم أن بخلق غنى وتنوعا ؟ 
إنك نستطبع أن نرصد فى تلك المرحلة أعدادا كبيرة من الشعراء 
« المتفردين ٠‏ الذين يتميز كل منبم بلغة خاصة وتصور مستقل وسط 
حشد هائل من الشعراء الآخرين . فى بيه وسعتهم جميعا . ووهبتهم 
الفرص الكاملة على قدم المساراة هم وأجبالا أخرى جاءت نبحث غن 
لغنها الخاصة دون أن نكرر لَغْة السابقين . فلا شك أن شعراء مثل 
أمل دنقل . ومحمد عفيفى مطر . وعددا من شعراء المثاومة . محمود 
درويش وسميح القاسم وغيرهم . هم من أجيال نالية على الجيل 
الذى نشأنا فيه ؛ فلصاذا استطاع هؤلاء الشعراء فى الستينيات أن 
يخلقوا لغة جديدة . وأن يتمبزوا بشخصيات مسثقلة . وأن يشقوا 
طرقا متفردة . بالرغم من ذلك الحلم ‏ الوهم . ومع أننا نعيش الأن 
مرحلة وعى يتميز بالنقد والمراجعة والحصالة ضد الوهم . فإننا لم 
نستطع أن نخلق إبداعا جديدا مقابلا لإبداع مرحلة الحلم القو|ى - 
الوهم . فكيف بنكر الدكتور كمال أبوديب أن تكون هناك أزمة فى 
الإبداع الشعرى الحالى . مع أننى أرى أن مظاهر هذه الازمة أوضح 
من أن تبكر ؟ 
كمال أبو ديب : 


من الحق أن ما قاله الاستاذ حجازى جدير بالاهتمام والتأمل . 
وخصوصا نلك النقطة الأولى النى طرحها حول فكرة كرون غياب 
الرؤية الجماعية . فى حد ذاته . هو رؤ ية جماعية أخرى . 

إننى حين استخدمت مفهاوم الرؤية الجماعية كنث أتحدث فى 
الحفيقة عن عدد من المكونات التى وضعنها ضمن إطار هذا المشروع 
الجماعى ‏ الرؤ ية المركزية ؛ ذلك لأن هذه الرؤ ية ليست سهلة 
التحديد على نحو يمعلنى أستطيع أن أبلورها ‏ فى الوقث السراهن ب 
بشكل دفيق . ولكن هناك بعدا خاصا ينبغى أن يؤكد , لانه يشكل 
جزءا مها من نصورى للموضوع ؛ وهوذلك البعد الذى يتعلق بكيفية 
تسد الرؤ ية عمليا فى صور الفن المختلفة . 

ونحن نحتاج فى هذا الصدد إلى منظور شبه طبقى إلى حد ما ؛ 
ذلك بأن « الأداة : التى تعبر عن هذه الرؤ ية الجماعيه ليست هى - فى 
خباية الأمر ‏ « كل الجماعة » بكل أفرادها ؛ فهناك فر أساسى بين 
الرؤ ية الجماعية والجماعة ذاتها من جهة قيامها بنجسيد هذه الرؤية ١‏ 
من جهة هؤلاء الذين يجسدون هذه الرؤية. هن داخل هذه 
الجماعة . فى التعبيرات الفنية المختلفة . 

هناك مفهوم واحد مطروح فى الوقت الراهن خارج إطار الدراساتث 
الماركسية التقليدية ٠‏ هو مفهرم لوسبان جولدمان . وبالرغم من 
نقديرى لجولدمان , إلا أننى الآن فى طريقى إلى مجاوزة الاتفاق الكل 
معه . وذلك من خلال المرحلة الأخيرة الحالية من جهدى النقدى . 

وجمل القول أن الموضوع مطروح . حتى هذه اللحظة . فى إطار 
الفئة لا الطبقة ؛ أى أن تسيد الرؤ بة الجماعية إفا يتم عن طريق فئة 
معيئة ( تنتمى بطبيعة الحال إلى طبقة معيئة ) . حين تكون هذه الفئة 
قادرة عل بلورة « رؤ يا العالم : . والوصول يبا إلى أقصى درجة ممكنة 
من التناسق والانسجام ؛ وتجسيدها . فى النباية ٠‏ فى العمل الفنى 
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والأدى . لا على صعيد الأطروحات النظرية . التى يفترحها العمل أو 
ينادى بها ويعلنبا ٠‏ فحسب . بل على صعيد البنية كذلك , 


صلاح فضل : 

إننى أذكر أن جولدمان لا ينسب رؤ يا العالم إلى طبقة بالمفهوم 
الاجتماعى .. 
كمال أبو ديب : 

بل ينسبها إلى قلة . 
صلاح فضل : 

ولكن لبست بوصفها مفهوما اجتماعيا . بل بوصفها فئة لقافية . 
فجولدمانٍ يرى أن البنية الثقافية لثقافة ما تتبلور فى الأعمال الإبداعية 


متوازية مع الببى الأخرى . دون أن يكون هذا التبلور تعبيرا 
١‏ مباشرا » عنها . وهذه البنية تستمد وجودها كما يرى جولدمان ‏ من 
كل ما يتسرب إليها من البنى الاجتماعية المختلفة الاخرى ؛ ومن لم 
لا يصبح مفهوم الفئة عنده ذا صبغة علصرية طبقية جزئية بحيث يمكن 
تمبيزها بفطاع أو فطاعات اجتماعية معينة . ولذلك تثول رؤيا العالم 
عند جولدمان إلى انعكاس لحركة الطبقات كافة , ولبس لحركة طبقة 
واحدة فى مجتمع ما ؛ وبذلك يكون الإبداع تعبيرا عن التطور 
الاجتماعى كله , 
محمود الربيعى : 

هل نبحث فى الشعر عن الرؤ ية الجماعية أم الفردية ؟ 
كمال أبو ديب : 

هذه نقطة ينبغى أن ثناقش . 


محمود الر بيعى : 
نعم . فهل تكون القيمة 1 الشعر مبنية عل إدراك الفروق الدقيفة 


. المميزة بين الرؤى الفرديه المختلفة ؟ هل تستحنلص الرؤية الكلية 


الجديدة المتكاملة من مجموع رؤى العبافرة من شعر الأمة وترائها , أم 
نفرض على ضمير الامة من نخارجها بدعوى مايسمى الرؤية 
الجماعية . فتنضاف فيود وقيود على وجودنا الثقاف المثقل من كل 
جانب بالفيود ؟ 


فى إطار المفهوم المطروح . ليس ثم تنافض بين الرؤية الفردية 
والرؤ ية الجماعية . وفى إطار هذا المفهوم يكون الأدباء والفنانون هم 
الأفراد الذين يملكون من الحدس والبصيرة ما يجعلهم خخصير مجسد 
للضمير الجماعى ؛ فتدرك الجماعة ذاتها عل أيدييم حون يصير 
ما كان مبهما فى ضميرها مجسدا فى رؤ ية فردية مبدعة . وبذلك تكون 
رؤيا العالم من هذه الوجهة فردية وجماعية معا . 


حمود الربيعى : 
فلماذا لا نبدأ إذن من الرؤية الإبداعية الفردية . وصولا إلى 
الرؤية الجماعية . ولبس العكس ؟ 


صلاح فضل : 

كلمة فردية فى هذا السياق قد تكون مضللة , 
محمود الر بيعى : 

لن نخشى ضلالا إذا حرصنا على تحديد مفهومانئا وتصوراتنا.مئذ 
البداية , دون أن نركن إلى 0 لق ممعم , ودون أن لجأ إلى 
تعميماث واسعة غير محددة المعالم . 
صلاح فضل : 

هذا صحيح . ويمكننا أن نزكى هذه النقطة التى يشير إليها الدكتور 
الربيعى ؛ وذلك من خلال بحث واحدة من المشكلاث المتصلة بأزمة 
الإبداع الشعرى العري . والتى أشار إليها الأسئاة حجازى منذ 
قليل ؛ وهى مشكلة جيل السبعينيات . إثنى أحسب أئنا قد ظلمنا 
جيل السبعينيات فيه أصدرنا عليه من آراء وأحكام . خصوصا وأنه لم 
يتح له البعد الزمنى التاريخى لكى يتبلور وجوده ويكتمل تعبيره عن 
السمة , 


كمال أبو ديب ؛ 

هذه نقطة مهمة , 
صلاح فضل : 

إن جيل الخمسينيات والستيئياث فد صار واضح المعالم ء وصار 
ممسما فى نظرنا ووجدائنا الآن . لأنه قد « تعتق ؛ فى الزمان واكتمل 
نضجه . واكتسب بعدا تاريخيا يضع بيننا وبيئه مسافة تيسر ١|‏ 
عليه , أما جيل السبعينيات فإنه ما يزال ه يتشككل ؛ فى التارييخ . 
بحيث إئنا عندما نصل إلى التسعينيات ‏ مثلا ‏ فإنه سوف يمكننا أن 
نحكم عليه . وأن ثتبين ما إذا كانت المرحلة التى شغلها مرحلة فارغة 
أم ممتلثة وثرية . أما الآن ؛ فإننى أظن أنه لا ينبغى لنا أن نصادر على 
هذا الحيل ١‏ وذلك لأنه ما يزال فى دور التشكيل . 


محنمود الربيعى : 
لم يقل أحد إنها مرحلة فارغة ! 
أحد عبد المعطى حجازى : 


إننى أنا الذى قلت إن جيل السبعينيات موجود ولكنه « شبح ٠:‏ 
أى كأنه موجود بالقوة لا بالفعل . وإذا كان الدكتور صلاح فضل 
يتحدث الآن عن تشكل هذا الحيل من زاوية ما يشير إلى مدى محفق 
فرص ثموه فى الزمان وتمرسه بالكتابة . . وما إلى ذلك ؛ فإنني لم أقصد 
فى حديثى أن أشير إلى هذه الزاوية , 

إن ما أذهب إليه هو أننا لا نعرف أفراد هذا الجيل . وأن نتاجه غير 
متاح لعامة القراء . بل إن السؤ ال الأولى الذى يثيره إنتاجهم المطروح 
علينا هر هذا السؤال : هل هذا الجيل د موجود » بالفعل . 
عبد الوهاب البيان : 

أريد أن أضيف إلى ما قاله الاستاذ أحمد حجازى . أننى ‏ مع 
تعاطفى الشعرى البالغ مع جيل السبعينيات ‏ أتذكر أن شعراء من 
جيانا السابق قد برزث أسماؤ هم , والتفتت إليهم أنظار الجماهير بعد 
أن نشر الواحد منهم قصيدة أوديوائا واحدا 5 ولننظر إلى تطور السياب 
فى المدة الفصيرة التى تقع ما بين عام 96 وعام 14514 . الذى رحل 


ندوة العدد 


فيه السياب عن عالمنا ؛ لننظر كذالك ‏ عل سبيل المثال لا الحصر ‏ إلى 
تطور صلاح عبد الصبور ؛ فهل نرى من شعراء السبعينيات وأدبانها 
من لفت قراء الشعر والأدب ونحبيه من المحيط إلى الخليج بقصائد أو 
بديوان أو كتاب واخد ؟ . 

وبطبيعة الحال فإن الجواب ٠‏ بالثفى »؛ لن « يثبت ؛ أنه لا يوجمد 
مبدعون بين أفراد هذا اليل . ولكن ما ينبغى أن يسلط عليه الضوء 
( وأنا هنا أكاد أؤ يد شيئا متضمئأ فى كلام الدكتور صلاح فضل ) - 
ما ينبغى أن يسلط عليه الضوء هو العوامل التى أدث إلى و خقاء» 
هزلاء المبدعين . فهل هناك عوامل خارجية لعبث دورها فى 
إخفائهم ٠‏ أم أن هناك عوامل ١‏ ذائية » داخلية تتعلق بإنتاجهم 
الشعرى ذاته ؟ 
محمود الربيعى : 

لفد تحدث الأستاذ أحمد حجازى ف البداية عن بعض أوجه القصور 
فى الجانب التنظيمى للندوات الشعرية . وأريد أن أضيف إلى ما قاله 
فى علاج هذه الوجوه . أنه من الضرورى أن يسمح هذا الجيل بقدر 
من المشاركة فى هذه الندوات 03 سواء قدم إنتاجا جيدا أو غير جيله 2 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم , ينبغى هذا . 
محمود الربيعى : 

وبهذا إما أن يحقق هذا الجيل ذاته ووجوده . وإما أن نلزمه الحجة بما 
يتاح له من فرص وما يعرضه من إنتاج . ولكننا مادمنا الآن ما نزال 
نحول بيئه وبين القول والعلانية والظهور . فسيظل يصور نفسه دائها 
فى صورة ٠‏ الضحية » . وفى صررة ( الكنز المطمور» الذى لا بتاح له 
الظلهور . ومادمنا حول بين هذا الجيل والقول والظهسور , فإن 
مسئوليته عن أزمائنا الحالية تصير محدودة . بل غير محددة كذلك ؛ ومن 
ثم فلا يصح ‏ والأمر كذلك ‏ أن نفول إن جيل السبعيئيات قد اجاد أو 
لم يِذ . مادمنا على غير علم كامل أو كاف بما لديه , 

وهله مسألة بالغة الخطر . وأحسبها تشكل عبئا ثقيلا عل ضميرنا 
التقدى . 


كمال أبو ديب 0 

إننى أشعر بقدر كبير من القلق تجاه أى محاولة لإطلاق أية أحكام 
عل جيل السبعينيات ؛ وذلك لاننا فى الحقيقة ينبغى أن ندرك أنه من 
غير اليسير علينا أن نحدد على وجه الدقة ما هو جيل السبعينيات . 

إن مشكلة الاجيال الأدبية مشكلة ضخمة ومعقدة إلى حد بعيد . 
ونحن حين نواجه هذه المشكلة نبالغ فى عمل التصنيفات ووه 
الحدود الحاسمة إلفاصلة بين الاجيال ٠‏ كما نفعل الأن على أساس 
فكرة العقرد , عل حون أننى لا أرى ثم فاصلا حقيقبا يفصل سين 
شوقى بزيع ومحمد عل شمس الدين . مثلا . أو غيرهما من شعراء 
جيل السبعينيات ‏ لا أرى فساصلا يفصل بين هؤلاء وجيل 
الستيئياثت . وإذا كان ثم فاصل بينهها . فإننى لا أميل إلى تأكيده . بل 
أمبل إلى تفسير الظواهر فى إطار تاريغى أكثر امتدادا . بحيث يمكن أن 
نتشكل فيه حقا بنى اجتماعية دالة ؛ ومن أجل هذا طرحت مفهوم 
الرؤزية الجماعية . 
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وحين أطرح مفهوم الإجماع ‏ الرؤية الجماعية . فإننى لا أقصد 
الإجماع بمعناه القديم فى التاريخ العربى . كها فى الفكر الفقهى مثلا ٠‏ 
بل أعنى شيئا آخر . أحاول أن أرسخه من خلال مفهوم طبقى . 
ولاضرب لذلك مثلا , 

لا نستطيع أن ننكر أن بنية المجتمع العرى قد أفرزت فى 
الخمسينيات صراعا طبفيا حادا كان من نتائجه حدوث انقلاب شبه 
جذرى فى التركيب الطبفى ذاته . وفى علاقة هذا التركيب بالسلطة , 
وذلك حين تولت مقاليد السلطة تلك الطبقة الفقيرة التى تنتمى إلى 
الريف . وتنتمى إلى العالم الاكثر ففرا وانسحافا . وأكثر التصانا 
بالأرض ف الوفت نفسه , بالمقارنة بعالم المديلة . 

فماذا كانت آثار هذه التحولات عل الشعر العربى ؟ 

هذا سؤال قد أجاب عنه سواى من الثقاد . وإن قراءة سريعة 
لذلك الواقع تشير إلى أن عددا كبيرا من الشعراء ( البيانٍ ؛ 
وحجازى . وأدوئيس . وحارى . والسياب . وعبد الصبور عل 
سبيل المثال . ومن بعدهم ‏ بفارق زمنى فصير ‏ سعدى يوسف ٠‏ 
وحمد عمران ؛ وبمدوح عدوان . ومن شئئم من الشعراء الآخرين ) 
هم شعراء « خارجون » ٠‏ بالمعنى المكانى . عن بئية الثقافة العربية . 

فقد كان هناك ضصمن بئية الثقافة العربية ‏ انقسام مكان 
حقيقى : فهناك المركز ؛ وهو المديئة » حيث الطبقة البرجوازية ذات 
النظام الفكرى الذى يفروم عل السنية فى الفكر والمذهب عبر التاريخ 
العرى كله على وجه العموم ؛ وهنالك الأطراف ؛ رهى المناطق 
الريفية والمناطق الفقيرة . ثم وفع ذلك الانقلاب المذرى فى بلية 
السلطة فى المجتمع العري ؛ فانتقل ببؤلاء الشعراء إلى مركز الحدث 
الفمل للإنتاج الثقاق ٠‏ وتبعا لذلك كله تبلور ما أسميه الرؤية 
الجماعية . 

وحين أستخدم هذا المفهوم ( مفهوم الرؤية الجماعية ) . فإننى 
أنحدث عن مشروع جماعى , ولكنه متبلور فى رؤى فردية - طبقية 
متزجة ؛ أى مشروع متحفق فى إطار طبقى . 
عبد الوهاب البيان ؛ 

نحن لا نعترض عل هذا , وأنا أوافقك . 
محمود الربيعى : 

المشكلة أن الدكتور كمال ابو ديب يبدا بحثه دائها من نقطة فى 
خارج الشعر . وهذه مسألة مقلقة إلى أقصى حد ؛ لأن هذا يعنى أن 
الشعر لا يتطور إلا بدافع من الواقع الخارجى ؛ وتبعا لصور موه 
الخاصة ؛ وبذلك يصير الشعر مجرد ؛ صدى » للواقع ؛ وهذء نظرة 
خطيرة تخرج بالشعر عن طبيعته النى نرجوها له , بحيث لا يكون نابعا 
للوافع وتحولائه . ولا يتخل عن فوانينه الذاتية الداخلية التى نجمله فنا 
يقوم بنفسه مستقلا فاعلا . قويا قادرا على تغيير العالم وإصلاحه . 
كما أبو ديب . 

إننى لا أفول إن الواقع ينتج الشعر بطريقة آلية . وقد قلت فى بداية 
حديثى إن هناك نقطتين أريد أن أتحدث عبها . وقد تحدلت أرلا عن 
النقطة الثانية . وهى مفهوم الإجماع ‏ الرؤية المركزية . حيث صار 
التركيز عليها فى حوارنا » وتأجل الحديث عن النقعلة الأولى وى 
يدن 


العلاقة بين قوانين التطور الداخلية واللاداخلية للادب ؛ وهذا 
ما أرجو أن أمسه بوجه ما فى أثناء حديثى . 

حين طرحت مفهوم الرؤية الجماعية ومفهوم الاخهيار والتفتث فى 
هذه الرؤية . كنت أتحدث فى سياق مفهوم أزمة الإبداع . ولذلك 
أنكرت وجود أزمة بمعنى مطلق . وحددث وجودها فى وجه واحد هر 
جانب التلقى الإنتاج ٠‏ فقلت إن الأزمة التى تعيشها القصيدة العربية 
ليست أزمة إبداع , بل هى أزمة نلق ؛ وذلك لأن ما هو مشترك بين 
الشاعر والمتلفى قد صار « ضيقا » , فلنفرض مثلا أن شاعرا ما قد 
أنتج الآن قصيدة تشبه بوجه ما قصيدة لخليل حاوى أو حجازى أو 
غيرهما . جد فيها البطل الناهض من أجل إنقاذ الوطن العرى , فإننا 
جميعا لن نستجيب له مهما كانث البنية الفنية للقصيدة . 
مجمود الربيعى : 

لماذا لا يكون هذا عملا جائزا عل سبيل إبداع الحلم الشعرى 
والفنى يادكتور كمال ؛ فليست القضية قضبة تصوير الواقع كما هو . . 
كمال أبو ديب : 

لكن هذا الحلم أصيب بانهيارات متتالية . إلى حد أنه صار (0:هم 
وصار مثيرا للسخرية أكثر مما يثبر من القيمة والتقدير لما هو حلم . 
محمود الربيعى : 

يستطيع أحمد حجازى مثلا أن يبنى حلمه الخاص . ويمكننى أن 
أتقبله مادام قد بنى بطريقة فلية « جميلة » وصحيحة ؛ ولا مق لى 
إذن , الاعتراض بأننى لا أجد هذا الحلم مثالا فى الواقع . بل يكفى 
أن تكون له بنبته المنطقية الداخلية النابعة من تفاعلات القصيدة 
وتطوراتها الذائية , 
صلاح فضل : 

إذا أقامها شاعر حقيقى . فلا يمكن أن يكون منفصلا عن الواقع . 
لان هذا الشاعر الحقيفى يكون جزءا من الواقع . ومتفاعلا معه , 
كمال أبو ديب : 

والدليل على ذلك أن الأستاذ حجازى نفسه قال إنه يشعر بالأزمة ؛ 
وهذا يثبث ما أذهب إليه إثبانا تاما . فقد وصل حجازى إلى النقطة 
التى صار يدرك فيها أن جهازه الترميزى الاساسى أو جهازه اللغوى 
الأساسى الذى كان فادرا فى الستينيات على تجسيد ما كان يشعر أنه 
إطار مرحل لشعره ‏ أن هذا الجهاز لم يعد فادرا على ذلك الأن ؛ وأنه 
إذا حاول أن يكرر ذلك ؛ فإنما يكرره فحسب عل سميل ال ههه ٠‏ 
لا التجسيد الفعلى الجاد . 


صلاح فضل : 

يمكننا الأن أن ننتفل بحوارنا إلى طرف مقابل متحاور مع حديثنا 
السابق ؛ وهو الطرف الخاص بمسئولية النقد عن بلورة مفهوم الشعر . 
ونوضيح حد أدن من أساسه وجرهره . 

إن مظهراً من مظاهر أزمة الشعر يتمثل فى أن الرأى العام لقراءة 
الأدب ما يزال يخلط خلطا ذريعا بين النظم والشعر . وما يزال يكتفى 
من الشعر ببيكله العظمى . دون أن يدرك ضرورة توافر حد أدنى من 
العناصر الجمالية الشعرية الحقيقية ؛ ولذلك نرى كثيرا من النظم 


الغث يغزو كل وسائل إعلامنا الأدبية . فإلى أى حد يمكن أن يفوم 
النقد ببلورة وعى جمالى جماعى , بالطبيعة الحقيقية للشعر . يكون 
قادرا عل أن يرفض كل ما هو زائف يماول الالتصاق بالشعر 
الحفيقى ؛ بل يحاول فى الوقت نفسه أن يسقطه ؟ 

وأظن أن هذه الوظيفضة المرجبوة لا ينبغى أن تقتصر عل الومى 
الشعرى فحسب ٠‏ بل ينبغى أن تشمل الوعى العرب الأدى والفكرى 
والثقاق بصفة عامة . فإذا ما تشكل لديئا هذا الوعى صار القارىء 
نفسه قادرا عل إسفاط كل الشوائب والطفيليات . بسل إن 
« المتشاعرين ؛ أنفسهم لابد حينئذ أن ينمو لدييم حد أدنى من النقد 
الذانى ليدرك الواحد منهم أن ما يقوله لا يدخل فى باب الشعر فى 
شى ء 5 
محمود الربيعى ؛ 

هذه مسألة فى غاية الأهمية . ولقد تحدث الأستاذ حجازى فى بداية 
الندوة عن ذكاء الجمهور الذى يشهد الندواث الشعرية ٠‏ وعن قدرئه 
عل فبول ما يقدم إليه من شعر أو رفضه , وهذه ظاهرة متكررة فى كل 
عصررنا . وفد أشار أيضا إلى أننى أرى أنه ينبغى أن يكون للنقد دور 
تربوى . وفى هذا الصدد أريد أن أوضح أن هذا الدور التربوى ليس 
فى حد ذائه دورا مباشرا ومقصودا ؛ ذلك بأن النقد لا يريد أن يعلّم أو 
يحدّد ويوجه ؛ بل يريد أن يبث نورا , وأن يترك هذا النور ليتفاعل 
ويثمر ثمرائه . 

ويبدو لى أن الطري الصحيح لتحقيق ما يرجوه الدكتور صلاح 
فضل ٠‏ إنما يبدأ بتقديم فراءات للنصوص الشعرية التى برى النقاد ؛ 
بخبرتهم وزادهم الأدى والثقافى ١‏ أنها النصوص ١‏ النماذج ؛التى 
ينبغى تقديمها إلى القراء العرب . وحين تتعدد هذه القراءات 
النمسوذجية للنصوص اللموذجية . وتتاكد لدى الجمهور. فإن 
القصائد « المتشاعرة » سوف تسقط بطريقة تلفائية , 

ولا يستطيع ناقد مفرد أن يقدم تماذج الشعر العربى كله . وإثما 
يمكله فحسب أن يقدم جانبا منبا . فقد أرى أننى ادر عل تقسديم 
الشاعر أحمد عبد المعطى حجازى » وقد يستطيع الدكتور صلاح فضل 
أن يقدم البيان . . وهكذا . 
' وعل النقد أن يقوم ببذه الرسالة . بدلا من العناية الكاملة التى 
يصرفها إلى الحديث عن الأيديولوجيات والنظربات والمعايير 
والمقاييس 3 إلخ ٠‏ لأن هذه الأمور جميعا لن تصل القراء بالشسر 
والشعراء . ومن ثم فإننى أكرر أنه لا بديل عن السدخمول فى 
النصوص ٠.‏ وتقديم القراءات الفاحصة المتنوعة . من أجل إحداث 
خبضة فى ١‏ القراءة » , 
صلاح فضل : 

كيف يتأي لناإذن أن نوفق بين ممتلف المعالحات النقدية الحديثة 
ونفيد مها . دون أن نحرم من الدخول فى مناطق أيديولوجية وفنية 
متعددة . من أجل أن ننجح فى خخلق الاتجاه إلى إنجاز الدراسات 
التطبيفية المطلوبة . وبالمستوى المرغوب ؟ وكيف يمكننا أن نبلور أدواتنا 
النقدية وننميها ؟ وكيف نجعل لغتنا النقدية أكثر مرونة ونكيفا وقدرة 
عل تشكيل الوافع الأدى والثقاق . وأعمق أثرا فيه وفى انجاهاته ؟ 

ترجو من الدكتور كمال أبو ديب أن يحدثنا عما لديه من أفكار . 


ندوة العدد 


وذلك بحكم تجربته فى هذا الصدد , وخصوصا من جهة مابدا فى 
دراسائه من اتماه إلى البنيوية النوليدية ؛ عل النحو الذى يؤ كد أننا 
لا نستطيع أن نفصل بين جوالب الظاهرة الفنية . أو أن ندفع بالنقدى 
طريق شكل , 
كمال أبو ديب : 

إننى - فى البداية ‏ أوافق عل ما قاله الدكتور الربيعى من أن النقد 
ليس ذا دور تربوى على نحو مباشر . ومن جهة أخرى فإننى لست أرى 
أن مهمته تقتصر عل ١‏ القراءة ؛ النقدية ؛ وهذه نقطة مأحاول أن 
أربطها ‏ فى أثناء حديثى - بالنقاط التى أشار إليها الدكتور صصلاح 
فضل . 

اسمحوا لى أولا بأن أقدم لحديثى بهذه الكلمة عن حيائنا الثقافية , 
إننى أرى ‏ بلا أى ادعاء ‏ أئنا نعيش الآن فى ثقافة و رخحوة » ؛ لا ثقرأ 
ولا نكتب . ولا تنتج ولا تبدع , ولا نقوم بعمل متقن واحيد بين كل 
مائة عمل يصدر عبما . ولذلك فإننى أقول لكم بصدق إننى أكون 
مبتهجا , إلى أبعد حد . حين أرى أى حرق بسيط . حتى وإن كان 
ماسح أحذية . يفوم بعمله عل نحو متقن وبشكل باهر . ولكثنى أكاد 
أفول إننا أحيانا نف مرفف الارتياب أمام بعض الاعمال المتقنة . 
وننظر إليها نظرة « محرفة ؛ تصرفها عن وجهها ١‏ ومن قبيل هذا ما انهم 
به بعض النقاد من أنهم شكليون . 

إن الئقد لبس ممرد « قراءة » فحسب بل هو عملية قراءة وعملية 
انجاه إلى « التوليدية ؛ فى الوقت نفسه ( وهذه قضية تمسنى عل نحو 
مباشر ) . فوظيفة النقد هى فى نباية الأمر بحث مستمر عن الرؤية 
الجوهربة النى تنتج النص وتتجسد فيه . وإذا كانت هله وظيفة 
العملية النقدية . فإن النفد بذلك لا يكون شكليا ؛ ذلك بأن الرؤية 
ذاتها ليست شكلا . كما يظن البعض ؛ نعم إنها تتجسد فى بعد 
شكل . ولكنها ليست شكلا ؛ وإنما هى موقف وجودى فى العالم ٠‏ أو 
هى ببساطة حضور ف العالم ؛ ومن ثم لا يمكن ‏ فيه أنصور ‏ أن يقال 
عن النقد إنه يمكن أن يكون شكليا ٠‏ وكذلك لا يمكن أن يقال عن 
عمل النقدى بوجه خاص إنه شكل . فأنا لم أكن شكليا فى أى لحظة 
من لمظات حيان ٠‏ بالمعنى الذى يقصده البعض . فكيف يمكن أن 
يعد عمل نقدى متقن ١‏ يقوم بعملية نحليل دقيقة منظمة ؛ ويجتهد فى 
اكتشاف التركيب اللغوى للنص الأدبى ‏ كيف يعد عملا شكليا ؟ 
كيف يظن أن العمل النقدى الذى يتناول بنية النص الأدى لغويا » 
عمل شكل ؟ 

إننى فى دراساق البئيوية التى بدأها بالشعر الجاهل . كنت أحاول 
دائها أن أكتنه تلك العلاقة التجسيدية بين بنية النص اللغوية فى كل 
جزئية من جزئياتها . وما أسميته الرؤية الضدية للوجودءليس عند 
الشاعر الجاهل فحسب ٠‏ بل عند الإنسان الجاهل بصفة عامة . وقد 
نتبعت مظاهر هذه الرؤية . النى تمثلت فى جدلية الزمن . أو جدلية 
الحياة والموث , وتجسدت فى القصيدة الجاهلية بأشكاها المختلفة فى 
إطار رؤية مركزية من جهة » ولفى إطار تصور خارج على هذه الرؤ بة 
من جهة أخرى ؛ وذلك فى شعر الصعاليك . 

ثم جاءت دراساق التالية تعميفا لهذا التناول فى اتجاهين ؛ الأول 
محاولة تحقيق المزيد من « الإتقان ؛ فى التحليل اللغوى الدقيق للنص ؛ 
والثان حاولة تحقيق المزيد من د الإتقان ؛ فى كشف العلاقة القائمة بين 


رذن 


محمد غيث 


البنية اللغوية للنص , والتجربة الإنسانية ورؤ يا العالم التجسدين فى 
هذا النص . وهذان الأمران تحققافى كتاب وجدلة الخفاء 
والتجل » . الذى درست فيه نجربنى أي نواس وأبى تمام » وكذلك 
تجربة غيرهما من الشعراء . فكيف يمكن . إذن . لناقند أن يدرس 
تجربة أبى نواس ء. مثلا . ويؤكد أبعاد الصراع المستمر بين الحديث 
والقديم فى فكره وفكر غيره من الشعراء ٠‏ ويدرس أبعاد الصراع بين 
المؤسسة الديئية وأشكال الانتهاك لهذه المؤسسة ؛ الصراع بين سلطة 
التراث والقوى التى تعمل عل انتهاكه فى أبعاده الفكرية والأخلاقية 
واللغوبة ‏ كيف لهذا الناقد أن يكون ناقدا شكليا ؟ كيف يمكن لناقد 
يدرس قصيدة أن تمام فى مدح المعنصم ( د رقت حواشى الدهر ‏ ) ٠‏ 
فيبرز فيها مشكلة جوهرية هى الكيفية التى تقوم بها علاقة القصيدة 
والشاعر بالسلطة أو بالمعتصم . والكيفية النى تتحول بها الرؤ ية 
الجوهرية فى القصيدة من حال التكامل والتناغم إلى حال الانشراخ 
والاضطراب ٠‏ وذلك حين نصطدام بشخصية المعتصم 0 الخ 5-7 
كيف يمكن ذا الناقد أن يكون ناقدا شكليا ؟ 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

لفد فرأت كتاباتك بادكتور كمال . ولى بها شغف كبير وإعجاب . 
ولكن كلامك الآن يدخل فى صميم النقد الشكل . فلماذا ؟ لان 
الناقد حين يكتفى بالحديث عن صراع ما وعن أطرافه . فإ حديثه 
مرحلة تحليل الشكل , أى التحليل الذى يتخذ الشكل سبيلا إلى فهم 


الرؤية الاجتماعية . وأنت يادكتور كمال لا تقدم لنا هذه الرؤية . 
نمثلا نحليلك لفصيدة أى نواس ١‏ البائية » يدور حول علانة 


الشاعر بالسلطة على نحو تعميمى لاايصل إلى ندفيقات فى رؤية ٠‏ 


الشاعر التفصيلية ٠‏ بل ينبىء ‏ شوق ذلك عن نقصير فى تحليل 
الشكل والرؤية كلبهما ؛ ذلك بأنئا عندما نقف فى قراءة الشكل عند 
تعارضات وتنناقضات ذات صفة تعميمية ١‏ فإننا نستتتج مها رؤية 
تقرم هى كذلك على تعارضات وتناقضات ذات صفة تعميمية ؛ مثل 
ثنائية الخفاء والتجلى ؛ السلطلة والجماهير ؛ السئة والرفض ... 
وما إلى ذلك من الثنائيات 5 

ولنسمح لى بادكتور كمال بالقول بأن هذا الإطار الذى يحدد عملك 
هر الإطار ذانه الذى يمكم عمل أدوئيس وآخرين تمن تبض أعماهم 
القيمة حقا على ما يبذلون فيها من جهد عظيم , ولكنبا لا ترقى إلى 
ما هو أبعد من مجرد رصد التناقضات والثثائيات وما إلى ذلك من مثل 
هله الأشكال 0 
عبد الوهاب البيال : 

تدور يبنى وبين الدكتور كمال أبو ديب أحاديث كثيرة حول هذه 
الفضية . وإننى لأوكد دائما إعجابى بمابجه النقدى ؛ ولكننى . بالرغم 
من ذلك ء لدى عليه بعض التحفظات وبعض الملاحظات . وهذا 
موضوع آخر , 

ودون أن يكون الاتهام بالشكلائية موجها لى حديثى إلى الدكتور 
كمال بصفة خاصة , نجد أن النقد الشكلانى يتناول النصوص دون أن 
يحاول فى النبابة أن يصدر عليها أحكاماً بالجودة أو بالرداءة . والقيام 
بمجرد رصد أطراف جدلية مافى نص من النصوص . دون اتخاذ 
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موقف من صراعات هذه الجدلية . أمر يقودنا حتها إلى قد شكلان 
لا ينبغى الاكتفاء به ؛ ذلك بأنه علينا بصفة مستمرة أن نتخذ موقفا من 
كل ما يواجهنا ونواجهه فى هذا العالم ؛ فذلك ما يفرضه علينا هذا 
العالم ذائه . الذى يغص بالصراعات والمواجهات . وذلك ما يفرضه 
علينا الشعر والنقد كلاهما بوصفه] موقفا من العام . ويوصفهما 
حضورا فى العالم كها قلت أنث نفسك يادكتور كمال . 

ويقم النقد الشكلانى فى مزلق آخر , وذلك حين يأخذ نصا رديثا أو 
غبر مفهوم . ولكنه ذو هندسة شكلية معيئة للها جاذبية معيئة , ثم بجرى 
عليه مقولاته . مكتفيا بما يعلئه ظاهر الكلمات . دون أن يبحث عن 
الدلالاث الكامئة وراء العمل كله : 

وعل العموم . فإن المهبج الشكلان منبج يمكن أن يمسن 
استخدامه ويمكن كذلك أن يساء استخدامه . مثله فى ذلك مثل أى 
منبج آخر 5 أو أى ممترع من ممترعات المدنية الحديثة ؛ والأمرفى ذلك 
كله إنما يرجع إلى أماثة الناقد . وإلى طبيعة أبديولوجينة الخاصة وموقفه 
من العام . وكذلك يرجع إلى ما يترئب عل ذلك من ننائج عند تعامله 
مع النص . وعند اخثياره لأطراف المدلية التى ينظر إليها ٠‏ واتماذه 
للموافف واستخلاصه للنتائج . 
محمود الربيعى : 


إن لى اعتراضا على هذه النظرة إلى فكرة الشكلية هذه ؛ فما 
الشكل ؟ هل الحديث عن لغة القصيدة نظر إلى الشكل ؟ وهل 
الحديث عن هندسة القصيدة نظر إلى الشكل ؟ إن هذا طرح خطر 
خطر. . 
كمال أبو ديب : 

طبعا طبعا . . 
محمود الربيعى : 

نعم ١‏ هذا طرح خطر ؛ فاللغة التى تتجسد ببا الفصيد هى سبيل 
إلى الكشف عن لب القصيدة ومافيها من موقف وتجربة ؛ اللغة هي 
مدخل إلى كل ما أربد الوصول إليه فى عالم النص الشعرى من كل وجه 
من الوجوه . 

لقد استمعت إلى أحمد عبد الممعلى حجازى يتلو قصيدة من 
قصائده . وحملنى معه فى حُميًا الشعر إلى كينونة جديدة ؛ فها سبيل إلى 
توصيف هذه الكينونة ؟ وما سبيل إلى صياغتها للقارىء سوى لغة 
القصيدة ذائها ؟ 

دعونا إذن تحدد ماذا يعنى النقد الشكل ! 
كمال أبو ديب : 

نعم . هذا ماينبغى عمله بالضبط . 


محمود الربيعى : 

أما عن قول الاستاذ البياق بأن القصيدة قد نكرن ضعيفة . 
ولكنبا تكون ى الوفت نفسه مهندسة هندسة جيدة ٠‏ فليسمح لى 
بالقول إنه لا يمكن أن نكون الهئدسة جيدة وتكون القصيدة ضعيفة . 
عبد الوهاب البياق : 

بل إن هذا يحدث بالفعل ؛ وذلك حين نجد الشاعر لا يخطىء فى 


الأوزان والعروض والقواق . ولكن القصيدة تكون فارغة . 


محمود الربيعى : 
هذى إذن . سيمترية القشرة والمظهر , 
عبد الوهاب البيان ؛ 


بالضبط ؛ فثم قصائد من الشعر الحديث ومن الشعر العمسودى 
أيضا , نكتب بشكل جيد ولغة مصفوفة . ولكنك لا تجد فيها من نار 
التجربة الشعرية بصيصا أو حتى رمادا . 
محمود الربيعى : 

إذن ٠‏ فهذا يعتى أننا بعد أن فحصنا اللغة وجدناها مجرد طلاء 
وليست لبا . 


عبد الوهاب البياق : 
نعم . هذاما أقصده , 
كمال أبوديب : 


اسمحوا لى بالتدخخل فى هذا الكلام ؛ لأن ما يقوله الدكتور 
الربيعى فى غاية الأهمية ٠‏ ومثل.فى الحقيقة المنبج الذى أعمل به على 
الدوام . ولكن هناك نفطة أساسية تتعلق بقضية الشكلية والميل إلى 
الحكم عل بأننى مرتبط ببذه الشكلية بوجه ما , 
إنفى أنه انجاها إلى تحرى الدقة فى جميع ما أقوم به من أعمالى 
. النقدية » بكل ما تعئيه كلمة الدقة ٠‏ وما تؤدى إليه من أمانة فى تناول 
الأمور , وهذا هوف الحقيقة ما يمعلنى اقف عند السدود التى أتف 
عندها فى بحثى النقدى دون أن أنخطاها . وسأوضح هذا القول فيا 
بل . 


إننى بعد اطلاعى عل النقد العالمى بمذاهبه المختلفة أومن إيمانا تاما 
بأن النقد الحديث لم يستطع حتى الآن أن يحل القضية الإشكالية 
الأساسية , ألا وهى تطوبر الأداة النقدية التى تمكننا من إجراء نحليل 
كامل للنص ٠‏ والنى تقدم لنا تبريراً كاملا لذلك الانتقال مما هو داخعل 
النص إلى ما هو خارج النص , 

فجميع المذاهب اللقدية مئل أرسطو حتى الآن قد استطاعت أن 
مل عددا من الإشكالات المتعلقة بالنص فى علاقاته الداخلية , 
وهناك مذاهب حديثة نسبيا استطاعت أن تمل عددا من الإشكالات 
المتعلقة بالنص فى علافاته الخارجية . ولكننى عل يفين تام بأن النقد 
كله بما فيه النقد ا ماركسى 2 مرورا بلوكاش ووصولا إلى جرلدمان - 
لم يستطع حتى الآن أن ينجح فى تطوير الآداة النقدية ( وأنا أصر عل 
استخدام كلمة الأداة النقدية لا الايديولوجية ) التى يستسطيع بها 
الانتقال من داغل النص إلى خارجه , 5" يستطع أن يطور الأداة 
النقدية الثى بستطيع بها أن يفوم بتحليل النص محليلاً دقيقا تام الدقة . 
وأن بيصل إلى مجموعة من المعطيات أو المقولات التى تعيننا على اكتناه 
البنى الدلالية كافة , 

ولقد بدا لى فى الحظة من لحظات عمل أن جولدمان قد حل هذه 
المشكلة بمفهوم رؤ يا العام ٠‏ لكن متابعتى لفحصه والعمل به يسمح لى 
بالفول بأنه لم يمل المشكلة . وأنه لا يعدو أن يكون ناقدا قادرا على 


ندوة العدد 


القفز بمهارة من داحل النص إلى خارجه , أكثر مما يصنع غفيسره من 
النقاد والماركسيين التقليديين ؛ أى أن ما يفعله جولدمان فى الحقيقة ‏ 
ما يزال جرد مهارة لا تنبض على استخدام أداة نقدية دقيقة متكاملة . 

ومن حسن الحظ أننى واجهت هله المشكلة فى مرحلة مبكرة من 
عمل , وأدركت طبيعتها مئذ البداية ؛ ولذلك فقد توقفت عند الحدود 
التى سمح لى تطويرى لأداق النقدية بالوصول إليها ؛ وإن يكن نطلعى 
دائبا ومستمرا من أجل محاولة تطوير الآداة النقدية القادرة على حل هله 
الإشكالية . وعل أن أعترف ببساطة أننى لم أستطع حتى الآن الوصول 
إلى حل ؛ وقد لا يكون لها حل عل الإطلاق , 

ولاضرب مثالا هوف لب المشكلة . توضيحاا أريد . إذا تصورت 
نا ما بوصفه عالما مغلقا . أستطيع مثلا أن أتصوره جملة مثل : 
٠‏ رأيت غزالا » . فإننى قد أميل . كما قد ميل يادكتور محمود إلى القول 
١‏ بسرعة ؛ إنها تعنى رأيث الحيوان المعروف , أما الأستاذ أحمد , . 
محمود الرييعى : 

سوف يتوفف 55 
أحمد عبد المعطى حجازى : 

نعم 3 أنا متوقف 5 
كمال أبو ديب : 

جميل منك أن تتوقف , لاننا نحن أيضا فى العمل النقدى ‏ سوف 
نتوقف ؛ وذلك لأن' هذا التوفف هو لب العمل النقدى ؛ وهنا تتبدى 
المشكلة النقدية التى أشرت إليها . فقولنا « رأيث غزالا » هو عبارة 
لا نعنى شيئا فى حد ذاتها , ولكنها عند النقاد تعنى احتمالين أدركههما 
النقاد القدماء , وميم عي القاهر الجرجان 0 الأول أنها نشبر إلى 
الحيوان المعروف ؛ والثانى أنها تشير إلى شىء ارج هذه العبارة » 
سوى ذلك المعنى الأول ؛ كامرأة جميلة مثلا , 
محمود الربيعى : 

حمسن . فا الذى يحدد لى هذا أو ذاك ؟ 
كمال أبو ديب ؛: 

نعم ؛ ما الذى يسمح لى بالقول إن عبارة ٠‏ رأيث غزالا » لا تعنى 
الحيوان المخصص هذه التسمية بل تعنى امرأة جميلة ؟ وما الذى 
لا يسمح لى بهذا ؟ هذا هو السؤال الهم . 
صلاح لضل : 

هل تسمح لى بتدخل بسيط ؟ إن السياق هو الذى مده لى ذلك . 
محمود الربيعى : 

وهو ؛. فى الورقت نفسه 3 ذلك المصطلح القديم ٠‏ 
كمال أبو ديب : 

رلكى أبلور المشكلة 0 سائقل هذا الكلام إل مسثترق النس 
الشعسرى فى وجوده المستفل بوصفه نصا مغلقا من مط « رايت 
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غزالا » . وبشكل خاص حون ينتقل هذا النص ليسمى فيا بعد نصا 
رمزيا ؛ ما االذى يسمح لى نقديا ( لاأيديولوجيا أو افتراضيا ) بان 
أقرل'إن هذه العبارة ٠‏ أو عبارة أخرى مثل «الزورق السكران . ٠‏ 
لا تشير إلى ذاتها » أى موضوعها أو مضمونها ذاته . بل تشير إلى ما هو 
خارجها ؟ 

الجواب عن ذلك : لاشىء ! 

إننى لادُعى , ببساطة وتواضع , أن النقد العامى الآن فى أزمة ٠‏ 
لانه لم يطور الاداة النقدية الكافية التى تبرر إلى الانتقال مثل هذه 
النقلة , من النظر إلى ٠‏ رأبت غنزالا؛ أو« الزورق السكران » 
برصفهم| تشيران إلى الغزال والزورق . إلى النظر إليهم) بوصفه) 


رمرين . 
صلاح فضل : 

هل نسمح لى بأن أشير إلى حل قد طرح . وشاركت فق تنميئه فى 
دراسة خاصة بالأسلوب ؟ 


طبقا لنظرية الاتصال . أقيمث مجموعة من العلاقاث الخاصة 
بالسياق اللغرى فى داخل النص ٠‏ وبعلاقة السياق اللغوى بالحقيقة 
الخارجية الاجتماعية . وتتجسد هذه العلافات فى شكل تنظيمى من 
منظور علم اجتماع اللغة على نحو يمكن أن يحل هذه الإشكالية عل 
وجه جيد ؛ فهناك مجموعة العلافات السيافية فى داخل النص نفسه . 
وهناك المرسل أو الباث . ووسيلة الاتصال . والمتلفى ٠‏ والوسط أو 
الوسائط النى تتخلل كل ذلك . وتجموعة المؤشرات التى نحكم عملية 
الإرسال من النص الداخلى من جهة , والعلاقات الخارجية ٠‏ من 
جهة أخرى , هى الكفيلة بحل قضية الدلالة المباشرة أو الدلالة غير 
المباشرة ؟ حل قضية وجود المجاز أو عدم وجوده . 

وفد أصبح هذا الآن ‏ عل ما أعتقد ‏ وسيلة من الوسائل النقدية 
الأسلوبية الجيدة , المطروحة حاليا فى النقد العالمى . مستخدمة نظرية 
الانصال القديمة . من جهة استيعابها مفاهيم نظرية القرائن القديمة 
( التى ينظر إليها على أنها إما أن نكون قرائن حاضرة فى النص ٠‏ أو 
فرائن حاضرة عند الإرسال ؛. أو قرائن حاضرة عند الغياب ) ٠‏ مع 
ضمها فى إطار شامل يأخذ معا الفرائن اللغوية والقرائن الخارجية 
اللالغوية . أوما وراء اللغة . كما يقال الآن . 
كمال أبو ديب : 

ما أراه هو أثنا استطعنا فى الإطار العقل للاستعارة فحسب أن 
نطور - نقديا وليس أبديولوجيا ‏ مجموعة من السبل النى أسميشاها 
سباقية فرائئية , للانتفال من « رأيت غزالا » بالمعنى الأول إلى « رأيت 
غزالا » بالمعنى الثاى . وهذه القرائن ترتبط بالنية معلا (حين أعلم مثلا 
أن فلانا بقصد المعنى الثانى فى حديثه ) . أو بالسياق اللشوى 
الداخل . أو السياق الخارجى ؛ أليس كذلك ؟ ولكننا فى إطار 
النص . من حيث هو كل كامل ٠‏ ل نستطع حتى الآن أن نطور السبل 
النقدية لتحديد هذه القرائن . وسأضرب مثلا لما أفول . لقد كانت 
أخمر دراسة نقدية قمت ببا هى دراسة « الزبنى بركات ؛ لجمال 
الغيطاى . وفد قصدت أن أدرس النص دراسة دقيقة على جميسع 
مستويانه . وإننى موقن الآن تمام اليقين بعجزى عن القول بأن هذا 
النص نص إشارى يشير إلى وافع مصر المعاصر ؛ وذلك لأننى أرى أنه 
45" 


نص تاريخى ( بكل معنى الكلمة ) , يكتب عن مصر فى القرن 
السادس عشر . وعن مجموع العلاقات الى جرت فيه وتصور العالم 
فيه . بالرغم من معرفتى اليقينية بأن هذا النص قد اكتسب شهرته ؛ 
وأعطى لصاحبه اسمه بسبب أن جميع القارئين قد قرأوه بوصفه نصا 
إشاريا يتحدث عن مصر المعاصرة ؛ لكنتى أنحدى جميع الثقاد ‏ وهذه 
هى المرة الأولى التى أستخدم فيها هذه الكلمة ؛ إذ أجد لنفسى عذرا 
لاستخدامها فى هذا السياق - اقول إننى أنغدى جميسع النقاد الذين 
د درسوه على هذا الاساس . أن يقولوا لى كيف فعلوا ذلك « نقديا » ؛ 
أى ما الأدوات النقدية التى استطاعوا مها أن يحققوا هذا الربط وهذه 
النقلة ؟ 

هذه الإشكالية هى التى تجعلنى أقف دام فى دراستى عند الحد الذى 
يمعلنى فى أمن من القفز ؛ وهى التى تدعون إلى العمل المستمر من 
أجل نطوير أداتى النقدية . والموضع الوحيسد الذى خحرجت فيه عن 
ذلك ؛ هومقالنى « الأنساق والبنية :فى مجملة فصول* . حيث حاولت 
فى نبايتها الوصول إلى وسيلة من وسائل إحداث النقلة من النص 
داخليا إلى النص خارجيا . 
صلاح فضل : 

إن هذه الصورة من القراءة الجماعية « للزينى. بركات » هى فى حد 
ذائها فريئة علل أنه فى داخل النص نفسه , ثمة عناصر جيل على الواقع 
الخارجى وترمز إليه ؛ لأنها لا يبمكن أن نكون قراءة لا متلك فى داخيلها 
مبرراتها التى ندعو إلبها وتؤيدها . 
عبد الوهاب البيان : 


أنا لا أختلف مع الدكتور كمال فى ١‏ توقفه » عن الحكم فى مواجهة 
جملة أو نص مثل ٠‏ رأيت غزالا » أو المركب السكران ١‏ . ولكن ثم 
نصوصا أخرى لا ينطبق عليها هذا التحفظ . بل يمكن الوصول معها 
إلى اليقين المطلؤب . ويمكن عن طريقها هى ذائها اكتشاف طرق 
جديدة للتحليل . أما النصوص التى لا تعطينا مثل هذا اليقين ٠‏ فإنه 
من الواجب عل النقاد . حقا أن يطوروا أدواتهم من أجل حل هذه 
الإشكالية . 
محمود الربيعى : 

ماذا فهم الثقاد أو القراء أن رواية « الزينى بركات » بعينها تشير إلى 
الواقع المصرى المعاصر ؟ وماذا اكتسبت شهرتها على هذا الأساس دون 
أن تحمل فى داخخلها ما يمكن أن نعده إشارة نستطيع أن نطمئن إلى 
الأخد ببا فى هذا الفهم أو التفسير؟ 
كمال أبو ديب: 

فى واقع الامر إننى لا أدرى . 
حمود الربيعى : 

إن وجهة نظرى هى أن القراء إنما يدركون أن النص الأدى ليس 
انعكاسا لشىء خارجى . وإنما هو موازاة له . ولذلك فإنه يكفى أن 
أكتسب خبرات تعيننى فى إقامة الموازاة بين ما قرأئه على الورق من 
جهة . وماهو مركوز فى عقل من إدراكات ومشاهدات . ومرقفى 
كذلك . من جهة ثانية . ومن حقى أن أفهم هذاتى ضوء خبران دون 
حاجة إلى وجود المعبر المادى أو المعبر المحدد المتعين الذى أقول إنى 


عبرت عليه من الزينى بركات ؛ إلى الواقع المصرى المعاصر . ولكن 
عل أن أطمئن ‏ من واقع خبران ‏ إلى أن هناك خطين ممندين 
متوازيين بينبا صلات بوجه ما » دون أن بتحتم التقاؤهما على نحو 
مباشر . 
أحد عبد المعطى حجازى : 
هذا هو المطلوب ؛ فليس مطلوبا أن يكون النص انعكاسا للواقع . 
ولكن المطلوب أن يكون نوعا من الموازاة ٠‏ وأن يفهم عل أنه كذلك ؛ 
فالعمل الأدبى ٠.‏ أو الإبداعى ٠‏ كون » يجاور د كونا » : 
مود الربيعى : 

وقد لا تكون كلمة « يجاور » هئ أسعد الكلمات 


أحمد عبد المععلى حجازى 

نهعم ٠‏ ولكننافى كل الأحوال نبحث عن العلائق القائمة بين هذين 
الكونين وذلك مثلم بمكن أن نقول إن بين قضيبى السكة الحديدية 
ألواحا خشبية تضمهما . دون أن تسمح لما بالالثقاء . 

وعل أية حال . لقد قال الدكتور كمال أبوديب إننا لم نستطع ‏ 
نقديا- أن نحل مشكلة عدم القدرة على الترصل إلى الوسيلة التى 
نفسر العلاقة بين النص والعالم الخارجى وتبرر الانتقال بينهها : وهنا 
أود أن أسأله ماذا يقصد بالضبط بقوله ٠‏ نقديا » ؟ إذا كنت تقصد بها 
انهاها نقديا ما ( وعلل وجه التحديد اتجاهمك النقدى) فإنك ‏ فى 
الوقث نفسه ‏ قد فلت إن النقد العالمى كله يمر بأزمة فى مواجهة هذه 
المشكلة , وأنه لم يستطع أن يضىء العلاقة القائمة بين النص والعالم ١‏ 
وذ . ألا يمل بنا أن نركن الى شىء من التواضع وأن نعترف بأن 
هذه الرسائل ماتزال ‏ حتى هذه اللحظة على الأقل ‏ غير قادرة عل 
أن نحل لنا هذه المشكلة ؟ ومن ثم ينبغى علينا أن نبحث عن سبيل 
أخمر ؛ كأن نقبل مثلا مالم نكن نقبله من قبل ؛ لماذا؟ لانن 
ببساطة ‏ متأكسدون من أن هناك علاقة ما بين النص والمالم 
الارجى . ولكن المشكلة كامة فى بيان كيفيتها وكيفية نحديدها 
والوصول إليها . فإذا كانت الوسائل المطروحة لتحديد هله العلاقة 
عاجزة عن إضاءتها وهدابتنا إليها ؛ فلنعد ‏ إذن ‏ إلى مالم يعد 
مطروحا الآن ؛ مثل فكرة الذوق التى يمكن أن تكون فعالة فى هذا 
المجال , 
كمال أبر ديب . 

إننا متفقان إذن . عل وجه التقريب . وإن يكن الخلاف بيئنا فى 
التفصيلات . 
صلاح فضل : 

لفد انتقلنا من الحديث عن أزمة الإبداع إلى أزمة النقد . وكلاهما 
بطبيعة الحال وجهان لعملة واحدة . 

وعل أية حال فإن الدكئور كمال لا يقصد أن يقرر أله توجد أزمة 
« كلية ؛ فى «الأدوات؛ النقدية . بل إنه يريد أن ينبه إلى أن النفد يس 
عملا جزئيا . وليس عملية شطبيق لقوالب جامدة . أو وصفات 
جاهزة . ولكنه عملية اكتشاف كلية . فى حقيقة الأمر ؛ ولذلك فإن 
النفد يسعى عل الدوام إلى نطوبر أدواته . وتبذيب آلانه لكى يكون 
أقدر على «قطعء المادة الأدبية . واكتشاف بناها الداخلية . أما إذا 


لدوة العدد 


رضى النقد عما توافر من قبل , واكتفى به عيا سواه . فإنه ذلك يقع 
فى 9 غفلة » مؤداها أنه يسلم بأن ما كان فى الماضى بعيدا عن متناوله 
من المادة اللغوية ٠‏ سيظل كذلك بعيدا على الدوام 5 

إن الطموح النقدى الذى يسعى إليه الدكتور كمال هو أنه يريد أن 
يتفصى - علميا ‏ جميع مكونات الظاهرة الأدبية , بحيث لا يند منها 
عن الإدراك وجه من وجوهها . وبحيث تتجلر رؤ ينه لا , وتنضح - 
فضلا عن ذلك علائتها بالواقع ٠‏ وغايته من كل هذا أن يجاوز النقد 
العرى كل توقف جامد . وأن يسير نحو المزيد من التقدم , والمزيد من 
الوععى رالفهم . 
كمال أبو ديب : 

شكرا , 
صلاح فضل : 

وبصفة عامة فإن ما أريد أن ألفث إليه الانظار فى خشام حوارنا 
هذا. هران الازمة مائلة فى الإبداع كا هى مائلة فى النقد ٠‏ ولكن 
لا ينبغى أن نفهم كلمة أزمة بوصفها غيابا لشىء كان قائها من قبل ٠‏ أو 
ففرا تنصف به المعطيات القائمة الآن . بل ينبغى أن نفهم كلمة ازمة 
بوصفها إدراكا يجابيا للحاجة إلى المجاوزة والخدلق وفزو عوالم أو مناطق 
جديدة , 

فإحساسنا بالأزمة ومعنى الازمة فى ممال الإبداع الشعرى نائج ‏ فى 
الحفيقة ‏ عن طموحنا إلى إحراز المزيد من الكسب فى مال التعبير 
الأفضل والاكمل ٠‏ إبداعا وخلقا وتجديدا , لكى نجاوز المرحلة القى 
وقفنا عندها . ولكى نرود مناطق جديدة ٠‏ فضلا عن المناطق البكر . 
من ذاتنا ووافعنا وتراثنا ‏ من أجل أن لمكن لشعرنا وإبداعنا . ومن 
أجل أن نجعل شعرنا يفرض نفسه ويصير عالميا مشاركا فى جملة 
أصوات الشعر العالمى . 

وبالمثل فإن إحساسنا بالأزمة ومعنى الأزمة فى النقد العرى , إنما 
يعنى كذلك أننا نتحرك دائما حركة مجاوزة لا تكتفى بما حصلت ٠‏ بل 
تتطلع إلى أن تحقق المزيد من الكشف النقدى العلمى القادر عل إجراء 
التحليل الكامل للنصوص , والقادر على تشويرها واستيعايها فى 
وجودها الكل . 

عبد الوهاب البيان : 

إن ما تقوله يا دكتور صلاح قد وضع أفكارنا فى تكامل مناسب إلى 
حد بعيد . 

وأريد ان اضيف إلى حديث الدكتور كمال أننا عندما نلجأ إلى منبج 
تقدى وأدوات نقدية لا أيديولوجية ؛ ونواجه أبوابا مغلفة ٠‏ فإننا يمكن 
أن نلجأ إلى وسائل جديدة موجودة فى مناهج نقدية أخرى لكى نستعين 
بمفاتيحها على حل ما بواجهنا من مشكلاث ؛ وذلك لأن هدفنا 
الأساسى هو والنقد» لا المنيج فى حد ذاله , 

إن الازمة ليست قائمة فى الشعر فحسب . بل هى موجودة كذلك 
فى مختلف المناحى الثقافية فى حيائنا العربية . وإننى لارجو فى لقاء قادم 
أن نكون قد خطونا خطوات إيابية أوسع من الخطى التى وصلنا إليها 
اليوم . 

”4/ 


محمد غيث 


أحمد عبد المعطى حجازى : 

أريد أن أوضح كلمتى التى تحدئت فيها عن شعراء السبعيئيات حين 
قلت إن شعراء السبعيئات مايزالون حتى الآن يمثلون بالنسبة لى 
شبحا ؛ وذلك لاننى لا أعرف إنتاجهم ٠‏ ولانهم لا يأخذون الفرصة 
الكافية التى توصلهم إلى . ومن هنا فإننى أتمنى أن تسهم مجلة وإبداع؛ 
ومجلة و فصول » فى نشر إبداعهم ونشر الدراسات عنهم . حتى تتوافر 
لدينا مادة كافية ( إبداعا ونقدا) للحديث عن هذا الجيل الذى 
لا نستطيع أن نتحدث عنه الآن حديثا دقيقا . 
محمود الر بيعى : 

إننى سعيد لائنا لا نفزع الآن من استخدام كلمة و أزمة »» بل 
نرحب بها بوصفها دليلا على أننامتلك قدرا كبيرا من الحيوية والتوفز . 
وائنا نعانى قلقا يحفزئا إلى المزيد من التجويد على كل المستويات . 

ولكننى أريد أن أقول إن لدى عقيدة راسخة مؤداها أئنا فى حاجة 
إلى كثير من الإبداع وكثير من القراءة الفاخحصة هذا الإبداع ٠‏ وقليل ‏ 
إلى حد نسبى ‏ من النظريات , وقليل - إلى حد بعيد من 
أحمد عبد المعطى حجازى : 


فلتسمح لى يا دكتور محمود إننى أظن أننا حتاجون إلى كثير وكثير من 
النظريات لا لكى نقدم بجرد تعريفات أو نتشدق بمفاهيم وأسماء ٠‏ وبل 
لكى نؤصل أفكارنا » ونؤصل لإبداعنا ونقدنا ذلك بأننى أرى أن 
عاملا مهما من عوامل الازمات فى حياتنا هو أننا نفتقد «التأسيس» 
الفكرى فى مجالاتنا الثقافية المختلفة ‏ وأننا نفتقد الفكر الفلسفى فى كل 
عملنا الإبداعى والنقدى على السواء . ولو كان لدينا الأساس الفكرى 
أو الفلسفى (أى النظرى) لاستطعنا بيسر وبقليل من المشقة أن 
تحده - عل الأقل - كثيرا من المفاهيم النى مانزال على خلاف 
حوها . وذلك لانها - بكل بساطة - نتاج لتيارات فكرية وفلسفية 
غربية ؛ ونحن تتعامل مع هذه الثيارات من خلال خوائيمها 
وثمارها ٠‏ وليس من خلال بدايائها وأصوها . ولذلك فإننا - فصلا 
عن احنياجنا الى المزيد من العمل الإبداعى -فى حاجة إلى المزيد من 
العمل النظرى والتأصيل الفلسفى . 
محمود الربيعى : 

أرجو الا يكون الاستاذ حجازى » أو أحد من الاخوة قد فهم من 
كلامى أننى أقف سد الفكر النظرى . إننى لست مسد الفكير 
النظرى - بطبيعة الحال - ولكننى ضد أن نزحم ذهن القفارىم 
بنظريات نشأت وتبلورت فى بيئات أخرى غير بيثتنا ؛ وأنا أقصد 
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بالضبط ما تذهب إليه فى هذه النقطة ؛ فهذا الوضع سوف يؤر 
وضع نظرية عربية , 

إننى أريد أن بدأ مما لدينا وأن ثقرأه قراءة مستئيرة مثقفة بكل 
ما أتاحته الثقافة العالمية ‏ بطبيعة الحال - . وأن نبدا فى بناء نظريتنا 
لبئة لبنة من واقع ما لديئا نحن . إننى ٠‏ إذن ؛ لا أرفض التنظير ؛ 
وإلا فإننى متفق معك فى كل ما تقوله . 
صلاح فضل : 

أحسب أن هذه القضية حرية بأن تناقش فى ندوة خاصة عن النقد 
الأدى العربى وصلته بالتيارات الحديثة . 


كمال أبو ديب : 

فى ختام حديثنا أود أن أوضح نقطتين اثنتين 3 

النقطة الأولى تتعلق بقضية أزمة المنبج التى نواجهها الآن . لقد 
قلت إن النقد العالمى يواجه أزمة . ليست تقتصر عل منهج واحد أر 
اتجاه واحد بل هى أزْمة يواجهها النقد العالمى بأكمله . وإن تكن فى 
أبرز وجوهها تشكل أزمة بارزة فى داخل النقد الماركسى على رجه 
الخصوص ؛ ولذلك فإن جهدى الشخصى الآن هو سعى لمحاولة حل 
هذه الإشكالية من هذا المنظور . 

والنفطة الثانية مؤداها أننى لا أعتقد أننا فى حالة أزمة (بالمعنى 
السلبى) . إننى أرى أن الإنتاج الشعرى العرى ؛ وكذلك الإنتاج 
الروائى والنقدى فى العالم العري المعاصر ٠»‏ لا يقل فى مستواه عن أى 
نتاج آخر أعرفه فى العالم من حولنا . إن شعراء مثل أدونيس والبيان 
وحجازى يقفون فى مصاف سائر الشعراء العالميين الذين هم من الجيل 
نفسه . دون أن نشعر بأن هؤلاء طبقة وأولتك طبقة أخرى . 

واسمحوا لى بالطريقة ذاتها , أن أقول أننا ننجز عملا نقديا يماوز . 
فى كثير من حالاته . ما ينجز فى النقد العالمى . وإننى لا أعرف - 
وسوف أبدو ها هنا غير متواضم ولكن لن يضيرى ذلك شيئا ما دمت 
أقول الحق - أننى لا أعرف ف النقد العالمى تحليلات نقدية تقترب فى 
مستوى إنجازها من التحليلات الموجودة فى دراساني ودراسات عدد 
من الزملاء الآخرين . 
مصدر كل معرفة وكل تأصيل وكل تفوق ١‏ فنحن فى مستوى الإنجاز 
العالمى الآن فى كثير من المجالات . 
صلاح فضل : 

حسن . شكرا للأخوة الثقاد والمبدعين المشاركين فى هذه الندوة 
ونرجو أن تتاح لنا الفرصة للقاءات أخرى فى رحاب القاهرة , 
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لكك ا رس 11 صلاح قخضل 
وثلاةث:مناهج نقديم 


١ - ١‏ إذا كان المنبج فى تعريفه العلمى . يثمثل فى مجموهة العمليات التى تنتظم فى نسل متدرج . يفضى إلى ننيجة 
ما فإن إشكاليته نبرز عند صعوبة التحديد الواضح لطبيعة هذه العمليات . أو ترنيبها بالشكل الذى بجعلها نؤدى 
بسلاسة إلى النتيجة المنشودة . ولا يزال نجاح الممبج التجريبى فى العلوم الطبيعية بمثل تحديا مزمنا للعلوم الإنسانية ؛ بيد 
أن الإنجازات اللافتة التى حققها عدد من هذه العلوم فى القرن الحالى . أكدت ضرورة التزام المناهج العلمية فى 
بحثها . بعد أن تجاوزت مرحلة المشروعية , وأصبحت مطالبة بالتكيف مع إشكالياتها الخاصة .مو' 

وكلما كانت الظواهر المدروسة أشد نعقيدا . وأكثر تابيا على أن لمسك بأطرافها ماديا . كاثث أدوات بحثها بحاجة 
ملحة إلى التجدد والتحديث . ولا كانت اللغة هى أبرز مظهر لعبقرية الإنسان فإن أرقى أشكاها ‏ وهو الأب يعد 
فى فروة الظواهر المركبة . مما يمعل بعضنا يتساءل : هل لمة إمكانية لاتبا ع منبج علمى فى فهم هذا الأدب وتقده ؟ . 
وهو تساؤل يمثل على سذاجته العقدة الأولى فى منظومة إشكالية النقد الأدى . 

ولكى تقترب من إدراك أبعادها . سئمضى فى تحليلها خطونين : - 
إحداهما : تأملية . تعتمد على سبر غورها نظريا . بعرض مكوثاهها الأولى . ومواجهة مفارقاتها الأحخيرة . والأخرى 
تجريبية , نختار فيها نموذجا أدبيا عشوائيا ٠‏ ونجرى عليه الحتبارا تطبيقيا , بإلخضاعه لأهم المناهج النقدية المعاصرة ٠‏ 
لثرى ما بيهها من تمايز وتداخل . وثلمس فاعلية كل منبا فى الكشف عن الخواص المميزة فنيا منص المخختار . وقدرعها 
على اخختراق عاله . وفهم كيفية أدائه لوظيفته الأساسية . ونتيين بعد ذلك مدى ضرورة المنبج . وعمق إشكاليته . 


؟ ١-‏ من أبرز مظاهر النقد المعاصر . وأشسدها خسطرا فى سن 
إشكاليته ؛ تجاور اتجاهاته . فهى لا تننظم فى نسن تاربخى يعتمد عل 
ثموذج التطور والتعاقب الزمنى . كها كان شأن المذاهب الأدبية إلى حد 
ما فى الفرون الثلاثة الماضية ؛ إذ تنبثق من واقيع حضارى بعلىء 
الصيرورة ٠‏ وتتلاحم أطرافها فى الأقطار المختلفة . وتتدال 
دوائرها ‏ جزليا ‏ فى بعض ٠‏ لكن نقطة ارتكازها سرعان ما تتمحور 
في بؤرة زمئية تشهد مولدها . وأخرى ثمثل ذروة ازدهارها وئوهجها . 
وشالثة نشير إلى غرويسا عن مركز الافق الناريمى . ولعل أمثلة 
الكلاسيكية والرومانتيكية وما ئلاهما من مذاهب خير شاهد على طبيعة 
هذا النسق المتوالد فى الثقافة الغربية إبداعا وفكرا أدبيا . 


عل أنه ينبغى لنا أن نتمثل حقيفة أخرى . وهى أن هذا الوضع قد 
اختلف عندثا فى العالم العرى . فعندما أعذنا فى التعرف على هذه 
المذاهب ؛ وخضع بعضنا لتأثيرها . فقدث أهم سمتين لماء رهما 
تمذرها فى الواقع الحضارى المباشر . استجابة لتطوره الداغل 
ومعطيات ذاكرته التاريفية » كما فقدت عنصر التعاقب فى خط زمنى 
مستقيم 3 فعلقت أمشاجها بنا دفعة واحدة » ونحولت من مذاهب 
تعتمد على مرتكزات فلسفية متكاملة . ومبادىه نظرية متنامية ٠‏ إلى 
بعض الاخعترافات الفردية . والئزعات المحدودة الأثر ؛ وعملت كلها 
متزاملة عل إعادة ترتيب مجالنا الأدى ١‏ ونوجبه إنتاجه , 

وإذا كان بعض مؤ رخى العلوم يرى أن الأحداث والفتوح المعرفية 


لليف 


صلاح فضل 


الكبرى . خلال تطور أى علم . توقف التراكم المستمر للمعرفة . 
وتقطع تقدمها البطىء وتدفعها إلى دخول عصر جديد ؛ إذ تفصلها 
عن أصلها التجريبى ؛ ودوافعها الأصلية ٠‏ وتنقيها من تعقداتها 
الخيالية . فيتحول التحليل الشاريجى . من البحث عن البدايات 
الصامتة . إلى البحث عن غط جديد من المقلائية . وعن أثارها 
المتنوعة . مما يؤدى إلى وجود حقب علمية يمكن أن تخلق ما يسمى 
بالقطيعة المعرفية(2 ؛ فإن بوسعنا أن نؤ كد أن التحول الجذرى الذى 
بدأ فى دراسة علم اللغة . وتعداه إلى الأنثروبولوجيا وعلوم النفس 
والاجتماع والاقتصاد والتاريخ وغيرها ند انتهى إلى إحداث هذه 
القطبعة المعرفية فى سمال النقد الأدى ف العام . ثما أذن بحلول حقبة 
جديدة شهدت نملا أساسياً فى مبادئه ومنطلقاته . إذ أصبحت تتمثل 
فى حصاد التجربة العلمية وننائجها المعرفية فى علوم الإنسان 
والطبيعة . ما لا يرتبط بمجتمسع خاص . ولا يقتصر على إحدى 
الأمم ؛ وإن كانت هى التى أبدعتها . أصبحت الأرض ‏ ىا نشهد 
الأن ‏ قرية صغيرة . وإن كانت ظالمة . وأضحى الذى يحرم نفسه من 
ثمار هذه الإنجازات , بأية دعوى يتنسك يبا . بحصر نفسه . دون أن 
يفيك سواه , 

بيد أن هذه المنطلقات , لا تتساوى فى أهميتها لدى جميع الناس ٠‏ 
ولا تؤدى بالضرورة إلى التوحيد الألى أو القياسى للنموذج المسرق 
المعتمد عليه ٠‏ فاشتجرت منها أفنانٍ منبجية متزامئة ٠‏ ترئضى 
التعايش والئلاضح ؛ ونتدعم مقولات كل منها بعمليات الثمماس 
والتباين . فهى لا نفتأ نعدل من مواقعها فى حركة جدلية تشف عن 
أعل قدر من الخصوبة والحيوية فى الدراسات الإنسانية ٠‏ بحيث 
يدخل كل إنجاز فى ذاكرة العلم 0 مهما كان مصدره . ويعكس تجدد 
المصطلحات وعى الباحث بالمتغيرات الحقيقية فى الممسج . فيتخل 
لصالحه ‏ عن لوثة المذهبية الضيقة . ليطرر معارفه وأدوائه , 


١ - "‏ والسمة الأخرى الغالبة على النقد المعاصر . استقلاله 
الفكرى عن الأدب !؛ إذ أصبح النص مجرد مادة يجرب عليها الناقد 
أدواته وإجراءاته التحليلية ٠‏ لكنه لا يستخلص منبا مكوناته النظرية 
والفكرية . بينها كان الاديب ‏ فيها مضى الشريك الأول للنافد فى 
تخليق النيار الفكرى والمذهبى . بل كان هو الذى يمل عليه مبادئه » 
ويضع له المنظومة المذهبية فى أعمال إبداعية كبرى لا يسع الناقد إلا 
تحريرها . وكثيرا ما كانت مقدمات بعض هذه الأعمال بمثابة بيانات 
متبلورة تعلن تأسيس المذاهب,كم| حدث فى مجممل التبارات التى سبقت 
منتصف القرن الحالى . وفد لمح «إليوت» ببصيرته النافذة بداية هذا 
التحول فى علاقة الأدب بالنقد عندما قال دإن نمو النفد مظهر من 
مظاهر نمو الشعرء ومو الشعر مظهر للتغير الاجتماعى . ويبدر 
أن اللحظة الحاسمة فى ظهرر النقد (أى استفلاله) هى تلك النى لا 
بصبح الشعر فيها تعبيرا عن عفل الشعب كله؛ . 
ويتركز التحول الجذرى . فى منظور النقد . منذ ذلك التاريخ . فى 
استقلاله ال مبجى عن الأدب واعتماده على معطيات تحليلية , 
ومنطلقات علمية » ترتبط بتطور العلوم الإنسانية 8 وتصلح للتطبيق 
على أى إبداع أدى دون تمييز فى الزمان والمكان . لم تعد إشكالية النقد 
اختلاف المهاد الأيديولرجى لكل مذهب 0 وسهولة محاكمة الأديب 
برصد مخالفته لغيره ٠‏ بل أصبحت نكمن فى فسرورة تفادى تسليط 


ناا 


أيديولوجية الناقد على الأديب . من خلال دخوله الماهر فى لعبة الدلالة 
بالتأويل البعيد . وحتمية حفاظه على قدر من الحياد العلمى فى موقفه 
من النص . دون إغفال متعمد لسياقاته المتعددة . 

وقد نجم عن ذلك أن الأدباء أصبحوا يشعرون بأنهم غرباء عن 
الدار وهم أصحانببها . أصبحوا لا يفهمون أعمالهم وقد ترجمت إلى 
أشكال هندسية أو معادلات رياضية . فائهه نمو الحركة النقدية إلى 
المراكز البحثية فى الجامعات والأوساط الأكاديمية . تكونت ف العالم كله 
أرستوقراطية نقدية مغلقة » وسقط حاجز من التباعد بين المبدعين 
والباحثين والقراء ٠‏ وساعد عل ذلك تغيير على مستوى آخر فى 
الوظيفة النقدية ؟ فلم تعد مهمة الناقد إصدار الاحكام التقييمية 
المباشرة . لقد مل عن دور المعلم الذى يصحح التجارب تغيارنا 
بقياسها على جملة مبادىء أيديولوجية أو بلاغية مسبقة . لم يعد بوسعم 
الآديب أن يتوقع حصوله على الدرجات النبائية وجوائز المجد الفنى 
عقب كل بحث نقدى . لم يعد الاعتراف النقدى هو «الدمغة؛ التى 
تضعها مصلحة الموازين عل القطعة الذهبية فتجعلها ذهبا . فإذا لم 
نوضع فقدث قيمتها وإن لم تتغير طبيمتها . لقد تنازل النقد المعاصر 6 
طائعا عن عرش التقييم ٠‏ وآثر تاجيل الحكم فى قضايا الأدب . ومد 
حلقات المداولة والنظر إلى ما لا نباية 0 لكن كثيراً من الأدباء والقراء 
ينتظرون عل باب المحكمة . والحياة الأدبية مازالت تطالب بقضاة ٠‏ 
وهنا يكمن طرف من إشكالية النقد المعاصر . فهو يحاول التفهم 
دائها ٠‏ ويبغى التخلى عن السلطة . ويحترم حرية المبدع, ولا يريد 
التورط فى بيعة أحد ؛ ولكنه مع ذلك لا يستطيع أن بمضى بعيداً فى 
زهده واستقلاله . فالقيمة ٠‏ بألمنى العميق للكلمة ٠‏ لا تنفصم عن 
التأويل .6 وفهم الشعير تضور لعتساصيره الأساسية . والقيمة 
الصحيحة , تولد من الفهم الصحيح عل حد عبارة وويليك» . «وإذا 
نظرنا إلى التفسير على أنه هدف النقد . وثمرة التذوق . فلا معدى لنا 
عن ربطه بالقيمة . أى بمصدر المعان . لا بالمعان قائمة بذائها . . 


ونحن نزعم أن النقد يمكن أن يكون علما ٠‏ ولكن بغير المعنى الوضعى 
التجريبى للعلمية ٠‏ وذلك إذا اعتمد التذوق ؛ الذى يشتمل عل 
الإدراك والتجربة الجمالية فعا ؛ أساسا لهغ!')ككما يقول شكرى عياد 
5 أحدث دراساته ٠‏ إلا أن مفهوم التذوق لديه ذو صبخة ة صوفية أكثر 
منها علمية . ويعتمد عل أخلاق الناقد لا على دقة الهج . وكان 
دفركيها» يقرل : «عل كل نظرية أدبية أن نقيم طبيعة الدراسة العلمية 
للأدب عل ضرورة الفصل بين التقييم والتأويل , وأن تنمى مناهجها 
بحيث تضمن لملاحظات الناقد ونتائجه أن لا تختلط برغبانه 
وأحكامة, . 


فالمبادىء النقدية الحديثة , كما يقول فراى . الذى يستشهد يبعض 
مشاهد مله شكرى عياد نفسه , «ينبغى أن تنبت من الفن الذي 
تعالجه . وأول ما يب أن يفعله الناقد أن يقرأ الادب . أن يجرى بحفاً 
استنباطيا لحقله الخاص . ويداعلمبادئه النقدية أن تكون نفسها بمعرفة 
هذا الحقل»9 . على أن هذه المبادىء ليست ثابتة . بل هى فروض 
علمية متنامية متغيرة ٠.‏ وهذا وجه إشكاليئها وبعدها عن القيمة 
الثابنة . وقد وضح منظر شكل . فى بداية الدعوة إلى علمية النقد » 
تصور لطبيعتها لفل : «إننا نضع المباديء المحددة ٠»‏ ونوسع رئعتها 
بقدر ما تسمح به المادة المدروسة ؛ فإذا اقتضت المادة مزيداً من نكيف 


المبادىء أو تعديلها مضيئا فى هذا اليج ٠‏ ومن هذا المنطلق فإن 
نظرياننا نفسها تميب أملنا نسبيا ٠‏ كما يحدث فى كل علم . إذ أن هئاك 
اختلافا بين النظرية والمعتقدات . ولا يوجد علم ثابت ٠‏ وحيوية أى 
علم لا تقاس بمدى كفاءته فى تأسيس الحقائق . بقدر ما تقاس بمدى ما 
يستبعد من أخخطاء للف 5 

ولقد كان تببى النقد لمذهبية الادب ل وإطلاق أحكام القيمة عليه » 
من المراحل التى يجهد فى تجاوزها خلال مسيرئه العلمية الشالكة . 


١ - 4‏ وربما كان التجسيد البين . لإشكالية المناهج النفدية 
الحديثة . يتمثل فى لغتها التى تعتبر أبرز نمليات الفطيعة مع عاداتنا 
التعبيرية المألوفة . والتى تعتمد عل التكرار والعفوية . فلغة النقد 
المعاصر تخيب ظن المثلقى المترفب للأنماط الإنشائية السائدة . وإذا 
كان النقد يتقدم تدريجيا فى معرفة الظواهر الادبية ؛ باستحداث 
الادوات والمنامج المرهفة » ويستوعب معطيات علمية عديدة . فإنه 
قد يستعير بعض مصطاحاتها دون توضيح لإطارها المرجعئ . مما قد 
يؤدى إلى سداخل النظم » والغموض . وقد يستخدم كلمات 
جديدة ٠‏ م تحفظ تعريفاتها » وم تتحدد بالتكرار مدلولاتها . كما فد 
ينحو إلى العامية والقفز عل حواجز اللغات القومية . وكسر تقاليدها فى 
الصياغة لتوحيد مقولاته ومفاهيمه . 

إن النقد يمثل تكنولوجيا الأدب . وفد تطور من الأنماط اليدوية 
البدائية إلى أكثر أشكال المعرفة تقدما وتعقيدا , وحملت لغته عبء هذا 
التعقيد ؛ إذ إنها لغة منقسمة على ذاتها ؛ إنها نصف لغة أخرى ٠‏ فهى 
علمية وأدبية معا . وكا يقول أحد أعلام هذا النقد الحديث . 
وأصعبهم لغة ؛ وهو وبارت» . دإن علم الادب لا يمكن بأى حال أن 
تكون له الكلمة الأخيرة عل الادب . والمعضلة الجرهرية فى تقديرى 
ليست هى نظرية علم الآدب , بل هى لغة علم الأدب . . إن الحركة 
العميقة للناقد تتمثل فى محطيم اللغة الواصفة . وذلك استجابة 
لمقتضى من مقتضيات الحفيقة , فالكتابة لا تستطيع أن نكون فى نباية 
التحليل مرضرعية , لأن الموضوعية ما هى إلا متخيل من بين 
متخيلات أخرى . واللمة الواصفة العلمية هى شكل لاستلاب 
اللغة ؛ وإذن يجب انتهاكها . وذلك لا يعنى تحطيمها . وفيها خص 
اللغة الواصفة النقدية . فإئنا لا نستطيع أن نقبلها إلا بإنامة نوع من 
التشاكل بين لغة الادب والمنطاب عن الادب0*) 5 

فصعوبة النقد الحديث فى لغته من أهم نجليات إشكاليته ؛ وهى لا 
تقتصر على لغة دون الاخرى , لأنبا لصيقة بدرجة تعقيده » وطرحه 
للاسئلة الجديدة التى تحاول فض أسرار الإبداع وتشريح النص . حل 
الساعة وتركيبها ومعرفة كيفية فياسها للزمن بدلا من الاكتفاء بقراءة 
نتائج هذا القياس , 


١- ©‏ عل أن السمة المشتركة الأخييرة . النى تجمع بين كل 
المناهج النقدية الآن : أوبين معظمها عل الأقل فى هذا العصر . هى 
أنها جميعا تبحث عن أبنية العمل الأدى , كى تعثر عل دلالته ‏ 
وندرك كيفية فيامه بوظيفته . وهنا يكمن الملمح الاخير من 
الإشكالية ٠‏ الذى نود الانتقال بعده إلى النموذج التجريبى 5 

ويشرح مفكر لغوى ناقد طبيعة هذا الملمح بقوله : وإن الباحثين فى 


نص شعرى 


الأدب فد اقترفوا خخطا جسيما من الوجهة النظرية ‏ عندما أخذوا 
من علم اللغة مصطلح البنية بشكل سطحى دون ثقافة لشوية 
حفيقية » فعزلوه عن جهازه 7 فمنذ «سوسيير»ومهمة عام اللغة تتمثل 
فى أن يمير فى مختلف الوقائع اللشوية الأبئية المناسبة ؛ أى ذات 
الوظيفة . وإذا كانت هناك جدوى من استعارة مفهوم البنية فى النقد 
الادى فهى تتوقف على إدراك هذه الحقيقة : وهى أنه ليسث كل الأبئية 
النى يمكن أكتشافها فى العمل الأدى مناسبة ؛ أى ذات وظيفة فلية 
وجمالية فى الادب . فالبنية المائلة فى الرواية مثلا يمكن أن تشير إلى شى ء 
فى عملية الإبداع ٠‏ أرفى سيرة المزلف الذائية 0 أو تضي فإلينا 
معلومات عن قصده أو ما كان يشغله . وقد تكون هناك بئية أعرى 
ذات وظيفة تاريخية أو اجتماعية أو نفسية , أو منصلة بتاريخ الأدب 
والثقافة . لكن التركيز عليها لا يقدمنا كثيرا فى مجال تأمل العمل الأدبى 
فى حد ذاته . واكتشاف دلالته . مالم نيرهن عل أن هذه البنية , 
الإبداعية أو الاجتماعية ٠‏ تسهم أساسا فى خخلق التأثير الفنى عل 
القارىه ؛ أى مالم تتصل بوظيفة الأدب الجمالية»0©) , 


١- ١‏ ولكى نتبين ذلك عمليا : فلنقرأ معأ أول مقطوعة شعرية 
غزلية نجدهاف الشوفيات . حتى نستسروح طرفا من عبق 
الشعرالمحبب . ونستعيد بعض محفوظاتنا الأثيرة ؛ وتمارس لونا من 
النقد التجريبى الشيق , وهو نموذج اخثرناء عشوائيا . لانه أول نص 
غزلى فى الديوان . يقول شوفى : 


خدموما بترقم حسشاء 


والفوان يفرهن الششساء 
أتراهسا تئاست اسمىّ لما 

كفرث قى شرامها الأمسماء؟ 
إن رأننى تميل عنى كأن لم 

تك بينى وبيها أئشياء 
نظرة | فابتسامة > افسلام 

فكلام نموعد نلقاء 


لتهادى من الموى ما لمئساء 
رمبنا من العفاف رقسيسب 
فى مزاسه 
جاذبتنى لون المصّى وقالت 

أنعم الئاس أنيا الشسعسراء 
فائقوا اله فى قلوب العذارى 


سصسيسسيت 


الأهوا اء 


فالمذارى فلوسن هسواء 
أخد البيت الرابع فزاد فوله : 
نظرة نابتسامة نسلام 

نكلام نموعد فلقساء 


رن 


سلاح نضل 


بكون ‏ فيه وواءه 
أو فراق يكون فيه الداو, 


وسأحاول أن أفشرب من هذا النص الصغير, بإيجاز فى ثلاث 
حركات . تمثل أهم الاتجاهاث المبجية فى نقد الشعر على المستويات 
الاجتماعية والنفسية والبنيوية ؛ لنتبين ‏ كما قلنا ‏ قدرة كل مببا عل 
اختراق عالمه : وكشف بنيته الدالة » وتحديد شعريته ولنبرز إشكالية 
هذه المناهج فى تراكبها وخحصوبتها . 


نفراق 


؟ - 7 عل أن هذه المقطوعة لها حكاية توائر الحديث عنها ٠.‏ وهس 
تمثل مهادا تاريميا لها . وينبغى قبل أن نشرع فى تحليلها أن نسمسع 
لشهادة سوقى حوفا , فى مقدمة طبعته الأولى للشوقيات إذ يقول : 

وفرعت أبواب الشعر , وأنا لا أعلم من حقيقته ما أعلمه اليوم » 
ولا اجد أمامى غير دواوين للموى لا مظهر للشعر فيها ؛ وقصائد 
للاحياء يحدون فيها حذو القدماء . والقوم فى مصر لا يعرفون من 
الشعر إلا ما كان مدحا فى مقام عال, . ولا يرون غير شاعر الخديوى 
صاحب المقام الأسمى فى البلاد ٠‏ فمازلت أمنى 35 المنزلة . وأسمر 
إلبها على درج الإخلاص فى حب صنعتى , وإتقانها عل قدر 
الإمكان . وصرنها عن الابتذال . حتى وفقث بفضل الله إليها . ثم 
طلبت العلم فى أوربا فوجدت فيها نور السبيل من أول يوم ٠‏ وعلمت 
أن مسئول عن ثلك اخبة التى يؤئيها الله ولا يؤتيها غيره ؛ وأن لاا 
أؤزدى شكرها حتى أشاطر الناس خيراتها التى لا نحد ولا تنفد . وذ 
كنت أعتقد أن الأوهام إذا نمكنث من أمة كانت لبافى إبادتها 
كالافعوان لا يطاق لقاؤه . ويؤزخد من خحلف بأطراف البئان ؛ جعلت 
أبمث بقصائد المديح من أوربا , ملوءة من جديد المعانى ٠‏ وحديث 
الاساليب بقدر الإمكان . إلى أن رفعث إلى الخديوى توفيق قصيدن 


التى أقول فى مطلعها : 
والفوان يفرهن النشسماء 


وكانت المدائح الخديوية تنشر يومئذ فى الحريدة الرسمية ٠‏ وكان 
يحرر هذه أسناذى الشيخ عبد الكريم سلمان . فَرَفِعت القصيدة 
إليه ٠‏ وطلب منه أن يسقط الغزل وينشر المديح ٠‏ فود الشيخ لوسقط 
المديح ونشر الغزل ٠‏ لم كانث النتيجة أن القصيدة برمتها م تنشر . 
فلم بلغنى الخبر لم يزدنى علم| بأن احتراسى من المفاجأة فى الشعر الججديد 
دفعة واحدة إنما كان فى محله . وأن الزلل معى إذا استعجلت:(" . 

فتاريخ هذه القطعة إذن بعود إلى عام 1841 تقريباً ؛ أى أن شوقى 
كما - ؟1987) لم يكن قد جاوز حينثل الخامسة والعشرين من 
عمره , وكان نزيل فرنسا . بين باريس وموثبليه ٠‏ وهى قطعة من 
فصيدة مدحية ضاع شطرها الثان عمد! , فلم يثبته شوقى فى ديواله ١‏ 
و يعثر عليه جامع الشوقيات المجهولة ٠‏ الذى وصف هذا الجسزء 
المتبقى معنا فائلا : «هى قطعة فذة . قائمة بذاتها » ليست من نوع 
الغزل الذى يسبق المديح . هى أبيات حب وتشبيب ٠‏ ونفحة باريسية 
يكاد يفرح شذاها»9"؟ . 

ومع أن شوفى يرى أن هذه القطعة كانت ممعنة فى التجديد فى 

ذنقن 


معانيها وأسلويها . وأن رفضها كان من قبيل ما نسميه اليوم صدمة 
الحداثة فى بلاط الخديوى . وأنا كانت سابقة على عصرها. مع 
تمثيلها له . إلا أننا نضم هذه الإشارة التاريمية شهادة أخرى للأمير 
شكيب أرسلان فى كتابه وشوقى أو صداقة 4١‏ سنة» إذ يقول : 

دوفى أثناء لقائنا الأول . (1847) فى باريس ., كنا نتذاكر حول 
أمور كثيرة ‏ ولكن أهم حديث كنا نخوض فيه هو الشعر , وكان مع 
شوتنى دبوان المتنبى ٠‏ ركان يحفظ منه ؛ ولاشك أنه انطبع 
عليه:(١21‏ ؛ ومعنى هذا أن قطعتنا لم نك نفحة باريسية خالصة ٠‏ بل 
كانت أيضا من آثار المرحلة «المتنبيّة» عند شونى . وهى سابقة عل 
مرحلة اكتشافه للبهاء زهير . ووفوعه فى أسر البحترى . وهذا مالم 
تتعرض له الدراسة التاريخية حتى الآن . فولاء هذه القطعة الشعرى لم 
يكن للأدب الفرنسى وإن كتبت هناك . وإئما هى مماكاة عصرية 
لغزليات المتثبى التى لا تعبر عن حب حقيقى ولاوجد بالمرأة وذهول فى 
عشقها ء بقدر ما كانت مراسا شعريا قويا يدل على افتتاله 
بالبجمال . وقدرئه على تجسيد مظاهره . 

وفتئة شوقى هنا . فى إطار هذه البيانات التاريمية المحددة ٠‏ النى 
يوظفها المنبج الاجتماعى لنهم النص . لم تكن بالجمال الانثوى ٠‏ 
وإنما بسموذج الحياة الفرنسية التى تتمتع فيها المرأة بحرية العلافات ٠»‏ 
وهى الحقيقة البادهة التى كانت نفجأ الشرقى عند وفوعه فى الغرب ٠»‏ 
وارتطامه براقعه , فالنص يرسم لنا صورة تنتمى إلى ثمط الحياة 
الفرنسية فى نباية القرن الماضى . وربما كانت تمثل تموذجا تنطلع إليه 
السطبقات الارستوقراطية المصرية المولعة بتقليد الحياة الفرنسية 
واحتذائها . بل والتحدث بلغتهانى معظم الأحيان . فهى فتاة نشى 
المجتمعات . وتلتقط كلمات الغزل والثناء برشاقة ٠‏ وتشتبك مع 
بعض مرسليها فى مودة تخضع لترتيب منظم , وتنتهى إلى لون من 
الهوى المحكوم بالعفة ؛ إذعانا لقيم الشرف والفضيلة . ولكن هذا 
ا هرى لا يلبث أن يجمح ويتقلب . فالفتاة حسناء , والمجتمسع 
مفتوح . والإغراه متصل ٠‏ فيصيبها الغسرور ؛ وتتعدد علاقاتها » 
فتتجاهل صاحبها الأول , فيغضب برقة باريسية عليها , وينهمها بأنها 
هى المخدوعة . فى وسط يتنارل نهم الخديعة والتامر عل المسشرى 
السياسى . والعلاقات الشخصية , وينكر عليها حسنبا . فهى مجرد 
غانية مغرورة فى مغامرة عابرة , 

بهذا الفهم المضمون للنص نتعرف عل موضوعه ٠‏ ونضىء بعص 
ما يُشبر إليه فى الواقع التاريفى للبثتين اللتين كان يتحرك بيبها الشاصر 
فى شمابه ٠‏ ولنمط العلاقاث امائلة بين أطرافها 3 القائم على اقتئاص 
اللذة . ومداراة الأخعرين وخداعهم وادعاء الطهر خضرعا للقيم 
السائدة دون صدق أو إخلاص , ويمكن أن نربط كل ذلك بأخخلاقيات 
الطبقة التى يعبر عنها . وثمعن فى التحليل حتى ندرك طرفا من رؤ يتها 
للحياة اعتمادا عل هذه المقطوعة الشعرية . بل يمكثنا أن نتخذ هذه 
القطعة كشهادة على عصرها , ونوع الحب فيه . بالرهم مما يقوليه 
شوى عنها . ونستحضر لذلك توظيف شاعر آخر ها لتوضيح المفارقة 
بين العصرين ؛ فعندما كتب صلاح عبد الصبور عن الحب فى هذا 
الزمان أقام وعيه بالمتغيرات العصرية على أساس الاختلاف مع 
شوقى ٠‏ إذ يقول : 

« الحب يارفيقتي . قد كان 


فى أول الزمان 

بخضع للترئيب والحسبان 

دنظرة . فابتسامة . فسلام 
فكلام . فموعد , فلقاء» . 
اليوم با عجائب الزمان ! 

فد يلتقى فى الحب عاشقان 

من قبل أن يبتسما . 

الحب فى هذا الزمان يا رفيقتى . . 
كالحزن , لا يعيش إلا لحظة البكاء 
أو ليظة الشمبق , 

الحب بالفطائة اختئق010) , 


ولن نمضى فى قراءة نص عبد الصبور . لان الوسيلة المجمدية 
لذلك . لن تكون الممبج الاجتماعى ولا الثاريضمى الذى يبحث عن 
أبنية الوعى . بل منهج التناص الشيق الذى يعثر عل أبنيية الشعر 
ويبحث فى تراكبها وتولداتها وخضرعها لحدلية الحضور والغياب , 
ونعود مسافة جيلين إلى مقطوعة شوقى لنتذكر غنائيتها الفذة الآسرة » 
ولنتساءل هل استطاع هذا المنبج الاجتماعى أن يلج بنا عالمها الشعرى 
الخاص ؟ 


" - 5 فإذا انتقلنا إلى المستوى النفسى فإن التحليل ينطلق عندئذ 
من تحديد أولى لمركز الثقل فى القصيدة . على أساس أنه إحساس 
الشاعر المتضخم بذانه . ونرجسيته المحورة . أو المعرضة المنقولة ٠‏ 
واستطالة مرحلة المرأة الطفولية لديه . 

ويمكن حيئئذ أن نعتمد من النص ذاته على المؤشرات التالية :> 


(1) ليس الحسن ‏ كما يشدمه الشاعر ‏ حقيقة مادية متجسدة فى 
الخارج ٠‏ بقدر ما هو كلمات ثناء وإطراء شعرى ٠‏ فالشعر هو خالق 
الجمال . ومن ثم ينبغى أن يكون مولاه . والحسناء التى تيل عن 
الشاعر تتدكر لرب نعمتها وسيد جمالها . وتكسر بغرورها زهوه 
ونرجسيته المركزة فى شعره . 

(ب) قد لا يؤله أن نتناساه كشخص , لكنه لا يغفر ها أن نتناسى 
اسمه وشهرته ٠‏ بل وتنازعه هذه الشهرة عندما تتكائر فى غرامها 
الأسماء . إنها بذلك تنتقل من موقف الصنيعة إلى موقف الند 
المنافس . تسلبه مجده . وتسرق عرشه . 

(ج) يلعب الكلام ‏ فى منظومة الحب ‏ دورا رئيسيا . فهر 
الذى يمول العلاقة من سلبية إلى إيمابية » من نظرات وابتسامات . 
إلى مسراعيد ولقاءات . إنه سحر الكلمة . خاصة عندما تكون 
شاعرة ؛ إذ تصبح هى الفعل . 

(د) يتلبس الشاعر بحالة «عمرية ربيعية؛ عندما بصبح هرٍ 
المطلوب . العصى الثوب . هو المعشوق لا العاشى , لا باعتباره فردا 
أو ذائا , وإنما بانتماله هذه الفئة ؛ فئة الشعراء . فهم الئاس ٠‏ 
والآخخرين ليسوا بشرا . وهم القادرون على اللعب بقلوب العذارى ٠‏ 
وهى هواء يتنفسون ذرائه , وتلك ذروة النرجسية الشعرية فى اتزال 
الآخرين ٠‏ مرحلة التحدين فى مراأة الشعر المطولة للإحساس 


نص شعرى 


بالذات . وقد بمعن الباحث فى هذا المنطلق فيلتمس تعزيزاً له فى 
أعمال شوفى المتأخرة ٠‏ خاصة تلك التى تدور بأسرها حول الحب ٠‏ 
فيتخذ مسرحيته «مجنون ليل» دليلا مرجعيا على ذلك . وعندئد 
ينتهى ‏ بقراءة مكثفة ‏ إلى نحديد وديئامية؛ فعلها الدرامى بأنه هر 
الشعر . باعتباره محرك ليل لحب فيس ؛ وبحرك فيس للتشبيب بليل ٠‏ . 
حتى لو أدى ذلك إلى فقدها كحبيبة ٠‏ وهو سر عداء مثازل له . وممرك 
ورد للافتران بليل ٠‏ وسبب تقديسها وعدم مساسها ؛ 


نشمرك بائيس أصل البلاء 
لقبت به وبليسل 
كسامها مجملاً ‏ فملقتها 
فلم التقينا كسافا جلالاً 
إذا جنتها لآأثال الحقوق 
سنى تقداستها أن أنالا2©9, 


الشعر. لا الحب ‏ فى مجلون ليل هو المسئول عن حياة الأبطال ٠‏ 
وعن موتهم أيضا . فإذا عدنا إلى مقطوعتا وجدنا أن النرجسية 
المعرضة فيها قد انضمت إليها حالة نفسية أخرى جعلت لا مذاقا 
خاصا . فقد كتبها الشاعر وهوفى فرنسا ٠.‏ وجعلها تصديرا لمدحية فى 
الخديوى توفيق , وأراد بها شعوريا , كما يجحدئنا هو نفسه . أن يبتداع 
لونا من التجديد المحدث فى الفزل الثقليدى يجعل المدحة مقبدولة 
مستساغة . لكنه ‏ وهو يفعل ذلك كان أول من يدرك زيف 
موقفه , فإما أن يكرن شاعرا صادقاً , مثل هؤلاء الشعراء الذين يقرأ 
لبعضهم ١‏ ويلتقى ببعضهم الآخر عل مقاهى باريس , وعندئل بتعين 
عليه أن يهجر أطماعه وولعه بلقب شاعر الأمير الذى أحرزه قبيل 
سفره . وإما أن يتنازل عن شىء من صدقه وأصالته وحداثنه لبحقق 
فى المدبح طرفا من الحظوة والشهرة . وقد لجأ حل توفيقى ملفق ؛ 
جمل المقدمة لئفسه والخائمة لممدوحه . بوهر خل الشاغر العمري 
التقليدى الذى لم يذهب إلى باريس , ول ير غير الشعر العرى . لكن 
نفس هذا الموقف نفسه لم يلبث أن انتهى به إلى إسقاط حالته كشاعر 
عل عبارئه الغزلية ؛ والإسقاط ‏ كها يقول علماء النفس ‏ عملية لا 
شعورية يحمى الفرد ئفسه فيها بإلصاق عيوبه بالغير . ربصورة 
مكبرة2"0 . فهو يمدع نفسه بهذا الحل . مثله فى ذلك مثل تلك 
الحسناء التى نتعرف عليها من أول كلمة افتتاحية للقصيدة بأما 
ممدوعة . ومهما كان وعى الاطراف الأخرى بهذه المقدعة فقد أحست 
السراى بشفافية الإسقاط . فأمر الخديوى بنشر المدحة دون الغزل ٠‏ 
وعز على محرر الجريدة الرسمية أن يضحى بأهم ما فى القصيدة . ربما 
لمشاركة الشاعر وجدانيا فى الخداع ونواطثه معه ؛ وانتهى الأمر بتعطيل 
النشر لكلا الجزأين , أى أن الخداع الغزلى قد اصطدم بمستوى الخداع 
السباسى وتكشف فيه . 

هل ينجح هذا المنظور النفسى . مهما بدث طلاوئه ؛ فى الكشف 
عن شعرية المقطوعة التى نحن بصددها ؟ اعتقد أننا ينبغى أن تعلق 
الإجابة على هذا السؤال حتى نجرب منهجا ثالثا ولختبر فعاليته هو 
الآخر فى تفجير النص وكشف جالياته . ونفسير أعرض مساحة منه . 
فى تحديد كنه اللذة التى نشعر بها عند قراءته ٠.‏ فقد ندرك نرجسية 
الشاعرء. وإسقاطاته 5 ودورها فى إنتساج شعره ٠‏ لكن ذلك فيا 


للن 


الضلالا 


صلاح فضل 


نحسب- لن يكون العامل الفعال فى قراءئنا له بشكل يفسر طبيعة 
تأثيره فى نفوسنا . كما أنه لن يصبح السبب الحاسم فى نحديد قيمته 
الفنية , 


5-١‏ فلنحاول إذن أن نعثر على أبنية الدلالة فيه . ونختبر مدى 
سيطرتها على مستويائه المختلفة . 

وبوسعنا أن نتبع أحد مسلكين لذلك ؛ فإما أن سك بطرف 
الخيط . القصصى ؛ وهر ذو نس سياقى متجاور . ونقيس علاقته 
المتوئرة بالمستوى الغنائى الاستبدالى . أو نحاول توضيح دور النموذج 
الثنائى فى إنتاج الدلالة الشعرية . ونتبين مدى فاعلية التكرار الدلالى 
فى هذا الصدد , على أن ثمة وشائج قوية تربط بين المسلكين . 
وتوشك أن ندرجهم فى نهاية الأمر فى نموذج تركيبى موحد . 

ولنتذكر فول وجوليا كريستيفا» : دإن النص الشعرى يحضر عل 
سطلح الكلام خطا عموديا . يبحث به عن نماذج الدلالة التى لا 
تذكرها لغة التمثيل والتوصيل ٠‏ وإن أشارت إليها ؛ هذا الخط يقيمه 
النص بقوة عمله فى صنع الدالع2؟"2 , 

وإذا كان الترنيت الزمنى والمنطقى هو الذى يسود عادة فى البلية 
القصصية . بحيث تبرز العلاقة السيبية بين الأحداث , فإن شوقى 
يبدأ روايته بالكلمة المناسبة وهى وخدعرهاء . فمئذ أن خدعت عن 
نفسها تلك الحسناء تنكرت للشاعر ؛ وأصاببا الغرور ؛ تناست اسمه 
وأخذت تنجاهله , كأن لم يكن لها ماض معه . فالابياث الثلاثة الأولى 
ميل مرقف الشاعر الحظة الكتابة ٠6‏ رهن الرحدة الأولى ك القص 3 
والاحدث زمنيا . أما الوحدة الثالبة فتستثار عند ذكر مسا كان بيغا 
وبينه ؛ إذ يسشحضر الشاعر تاريخها معه منذ البداية فى الأبيات الخمسة 
التالية فى تسلسل زمنى وسببى ٠‏ وينتهى إلى ما يشبه الاعتراف بأنه كان 
أول من غرر مها عندما أخذ يتهادى ال موى معها كلاما كحديث 
الشعراء . ئما فجر فيها غريزة الأنثى , فاتهمته بأنه لم يتق الله فى قلبها 
كعذراء تصدق ما يقال . وترى فيه مرحلة للحب الفعل . ولا تدهش 


المخدوعة . 
بيد أنئا تلاحظ على هله البلية القصصية ‏ كدال . عدة أمور 
لافتة , من أمها 6 


(1) ليس فى وسم شوقى أن يتنازل بسهولة عن عادانه المزمئة فى 
تضمين الحكم والأمثال ؛ فهو وريث الشعر العرب المولمع بالمشل 
السائر . ومن ثم بقطع نسيج القص ف المطلع والختام ليؤ كد استثماره 
الأمثل لهذا التراث الحكمى ؛ فبعد أن كان يتحدث عنبا فقط ؛ ئلك 
الحسناء , لم يطق صبراً عل شعره أن يخلومن التعميم الممثل » فختم 
المطلع بمثله السائر «والغواى يغرهن الثناء» ؛ ثما يولد لدى المتلقى 
للقطعة الضائبة شعور الارتياح للإيقاع الخطانى . وإن احتك ذلك 
متعارضا مع طبيعة الفص الى تنفر من استخلاص المغزى الأخلاتى 
الماشر لكل حدث وصيافته فى جمل مطلقة . كبا أنه خثم المقطوعة 
كلها بعبارة مشامبة وإن كانث عل لسان غربمته «فالمذارى قلوين 
هراء» حتى يجسد لدى المتلقى مرة أخرى إحساس الارتياح والاستجابة 
الغنائية للإيتاع الخطاي . 

(ب) الآمر الثاني أنه . وقد أدرك بيت الفصيد فى مقطوعته . لم 
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يلبث بعد أن فرغ منها أن انتزعه مرة أخرى من سياقه . فأخذ البيثت 
الرابع فزاد قوله - 


أو فراق يكون فيه الداء 


فحاول اختزال القصة غنائيا فى بيتين يجريان ‏ أيضا. مجحرى 
الأمثال . ويصلحان نموذجا للتعبير عن كل أقاصيص الحب منذ آدم 
وحواء حتى الآن . وقد أغرنه بذلك قدرته الغناثية الفذة فى التكثيف 
والتتابع . دون أن يعبأ بكسر الوهم القصصى وتبخير أثره . فشوقى 
هو الذى خدعنا قصصيا . وإن كان قد أشبعنا غنائها . 

(ج) الملاحظة الثالثة تتصل باحتدام التوثر بين ثموذج البنيتين 
القصصية والغئائية » فالمقطوعة كلها تنحو إلى التعبير المباشر الذى يكاد 
يخلر تماماً من أى أثر للمجاز والتصوير . فحتى العباراث التى يمكن أن 
تمثل نتوءات تصْويرية دكت وسويت بغيرها . فالتشبيه فى قوله دكان لم 
نك بينى وبينها أشياء؛ تشبيه لفظى ممسوح لا تقوى الآداة على رفعه عن 
أرضض الواقع ‏ وعبارة «نتهادى من الهوى ما نشاء؛ فقدت ممازيتها 
وأصبحت ناعمة ملساء . وكثاية وجاذبتنى ثوبى العصىًّ) تغلب عليها 
الإشارة القصصية . فالقطعة إذن ذاث أسلوب قصصى ., ولكنها بعد 
ذلك تمثل صورة شعرية كلية : يتم التقاطها بحيث تقوم فيها وحدات 
القص بوظيفة المجاز فى تكوين البناء الخبالى للصورة الشعرية ٠‏ 
وضمان تأثيرها الجمالى ؛ أى أن خطها العمودى يتجاوز لغة التمثبل 
يقوة عمله فى صنع الدال . 


؟ -5 أما المسلك الثاني للعثور عل البنية الدالة فى هذه القطعة 
الشعرية , فيمكن أن نلج إليه من مدخل الثنائية القائمة بين مجموعتين 
من الحقول الدلالية وتكرارهما . ويشمل الحقل الأول مفردات الداع 
والغرور . والتناسى والتجاهل (ثميل عنى كأن لم . .) ما يعد الجامع 
المشترك فيه الاختلاف بين المظهر والحقيقة ٠‏ بينما يضم الحقل الثان 
جملة آخرى من المفردات . مثل النظرة والابتسامة والسلام والكلام 
والموعد واللقاء ٠‏ والتحاب والعفة والمعاناة ٠‏ والجامع المشترك بيبا 
اثفاق المظهر والحقيقة . والتضاد بين الحقلين بلخص التضضاد بين 
الزيف والصدق . وعالم الزيف هو عام الآخرين . بينها عالم الصدق 
هو دليا الشاعر . أما هى فقد كانت تقع فى عالم الصدق مع الشاعر 
حتى فتلت وخضعت للغواية ٠‏ مثل مها حرواء ٠‏ فجذبث ثوبه 
العصئْ . فى مشهد يوسفىْ . كما كان يحلو لشوقى أن يفول ؛ 
وثنافضت كلماتها بنشدان التفرى ٠‏ وهى تبئى المعصية 0 فسقطت فى 
جحيم الآخرين ٠‏ وبقى شوفى وحده فى جنة الشعراء , 

فإذا ارتقينا فى البحث عن هذا اللموذج الثنائى إلى مستوى الجملة 
الشعرية . وجدناه مرتبطا بعمليات الوزن والتوازن الدلالى والإيفاعى 
فى كل بيت على حدة . وف القطعة بأكملها فى خاتمة المطاف , فالبيت 
الأول مثلا يتكون من شطرين متوازئين . لا موسيقيا فهذا بديبى 
وضرورى . بل دلاليا أيضا . فالخداع يقابل الغرور . والحسن سمة 
الغوان . والقول هو الثناء . والبيت الأخير مكون من جملتين أيضا ؛ 


لكن الجملة الثانية تتوالد من الأولى دون أن تكررها . فتقلب الهزء 
الأخير من الجملة الأول (فى قلوب العذارى/ فالعذارى قلويين) ثم 
تلتحم بكلمة الغافية (هواء) النى بترتب عليها طلب التقوى فى الطرف 
الأول من البيت . أما الأبيات الوسطى فى القطعة فكلها تتكون من 
جملة واحدة تشطر نصفين , فهناك إذن عل مستوى الجملة ثنائية بين 
المطلع والختام من ناحية . والآبيات الوسطى من ناحية ثائية . وكأنها 
انتواصل مع ثنائية النموذجين الغنائى والقصصى التى أشرنا إليها 
آنفا , 


غير أن الذى يعنينا الآن هو تتبع بلية التكرار الدلالى واختبار مدى 
هيمنتها فى شعر شوقى ؛ ولنتذكر بعض مطالعه ومقاطعه الشهيرة فى 


مثل قوله - 
بسسيفسك يصلر الحسل والح أقلب 


وبلصسر دين الله أيسان تضرب 

فترى أن الجملة الأرلى تضم ثلاثة' عناصر : هى السيف والعلو 
والحق . ويتم استلحاق جزء من التكرار فى الشطر الأول . بإعادة 
الحق والعلو الذى يعبر عله بأنه أغلب . ثم تكرر العشاصر 
الدلالية الثلاثة نفسها فى الشطر الثاني بالنصر وهو الغلبة والعلرء 
ودين الله وهر مرادف الحن . والضرب وهو صنيسع السيف . وربما 
كانت هله البنية التكرارية من أقرى ضمانات نجاح شعر شرقى 
جماهيريا لأنها استجابة لخاصية بيانية فد تكون جوهرية فى الثفافة 
العربية السماعية , لانبا ترتكز عل مبدأ جمالى بتمثل فى إشباع التوقع 
بالرغم من بعض المخالفة . ولعلنا لا تغلو فى الاستنتاج , ولا نقفز 
بسرعة إلى العموميات إذا فلنا إن عيون شعر شوقى الشهيرة ليست 
سوى تحفيق هذا المبدأ . ولنضرب لذلك مثلين آخرين فى قوله :- 
وطنى لو شفاتك بالخلد عله 

سازصتنى إليه فى اتلد لفسسى 

فلم يستطع طه حسين أن يسفه هذا القول الشعرى وإن حاول 
السخرية منه . لان بنيته مضع لهذا النموذج من التكرار الدلالى 
الأثير ؛ فالشطر الأول يتألف من ثلاثة عناصر تحوم حول الوطن ؛ هى 
أنا والمشاغلة والخلود . والشطر الثاني يبدا بالمشاغلة التى أصبحت 
منازعة ٠‏ ويثئى بالخلود ؛ ويترجم الانا إلى نفسى ١‏ فيشبع شوقع 
المستمع مع بعض المخالفة . مولدا من ذلك لذة الشعر العربى المسيطرة 
على غيرها من لذائد المفاجأة والدهشة والغرابة , 


أما المثل الثان فهو قوله :- 
وإمفا الأمسم الاخلاقل ما بفبت 
نإنزهموزمبت أخلانهم ذهمبروا 


والتقابل التكرارى بين بين الامم والأخلاق والبقاء من جانب . 
وذهاب الأمم مع ذهاب الأخلاق من جائب آخر : 


نص شعري 


م ويبدو أن شوقى لم يكن يمارس هذا النموذج فى توليد 
الدلالة الشعرية عشوائيا ٠‏ بل كان يعتمد عليه نبجا ثابتافى الصياغة . 
وأداة فاعلة فى تركبب القول . ولنتأمل هذه الواقعة التى يحكيها ابنه 
حسين فى كتابه «بى شوقى دليلا على ما تزعم ؛- 

«يقول أبى إنه كان مع مصطفى (كامل) عندما اختار شعارا له جملئه 
المشهورة دلا حياة مع اليأس . ولا بأس مع الحياة؛ وكان مصطفى قد 
وجد الجزء الأول منها ؛ أى دلا حياة مع اليأس» فأشار عليه أى أن 
يضيف دولا يأس مع الحياة,2390 , 

ويمكن أن نرى فى هذه الصياغة . إلى جائب ما نحن بصدد 
تأكيده , الفرق بين السزعيم والشاعر . فمصطفى كامل ؛ باعث 
الشعور القوى ٠‏ ونبى الوطنية امبشر برسالتها عل فترة من الرسل , 
بتدفق بحرارة فى حربه د اليأس والحمود . معلناً أن حباة البالسين 
نما هى مواث حقيفى وتنافض جوهرى . لأن الحياة لا تقوم مع اليأس 
المضاد لها . فلا يزيد شوقى عن أن يرى فى ذلك فرصة سانحة لمفارقة 
لغوية يقلب بها الجملة السابقة معثمدا عل طبيعة الشغر الغثائى 
التكرارية ٠‏ ومنتهيا إلى الصورة الإيجابية المفهومة ضمنا من العبارة 
السابقة دولا يأس مع الحياة» وإن كانت تضاد الواقم إلا أنما نونظ 
المثال ٠‏ فيحقق بذلك رسالة الكلام . لا دعوة الثورة ؛ ويشبع حس 
الفنان , لا صرخخة الزعيم إنه نبج شوفى فى توليد الكلماث وصيافة 
الجمل , فى التعامل مع اللغة . لآ باللغة . فى توخى الشعر المزمن لا 
الحقيقة المعيشة . 
5 ومكننا أن نمضى فنلمس هذه البنية التكرارية نفسها فى بيث 
أخر وضعه شعارا لصحيفة الجهاد , وهو الخبير بسك الشعارات إذ 
بقرل ٠:‏ - 
نف دون رأبك فى الحية مجاهدا 

إذ الحياة معقيدة وجهاد 

فعلاصر الشطر الأرل هى الراى والحياة والحهاد 0 وحكمة الشطر 
الثانى تتألف من العناصر نفسها بعد تحول الرأى بالإدمان إلى عقيدة ٠»‏ 
واختلاف الترنيب استجابة حتمية لصياغة الشعر الذى يشبع 
توقعات مستمعيه ولا أذنهم . 

ومع أنه ينبغى علميا أن أترك لغيرى الإجابة عن الأسئلة المطروحة 
من قبل ١‏ عن مدى نجاح كل من هله المناهج الثلاثة ؛ فى التعرف 
عل مقطوعة شوتى 0 وما فيها من عناصر الشعر , وأسرار التركيب ٠‏ 
وعبق التجربة الحبوية والفنية ٠‏ باكتشاف بليتها الدالة . ونموذجها 
المفسر لغيره . إلا أن الإشكالية الأخيرة . التى تطرحها هذه النجربة 
تتمثل فى سؤال حاد عن طبيعة العلاقة بين هذه المناهج ٠‏ وهل تعلمد 
عل التجاور والتكامل والانئظام فى نسل عصرى ٠‏ أم تقوم على التضاد 
والنفابل ٠‏ وضرورة الاختيار والاستبدال ؟ وأبها نخشار بعد البحث 
والاختبار ونحن نغمغم بقول الشاعر ؛ 
ألا مسن يسرينى فايتى قبل مذهيسى 

وسن أبن والفابيات بعد المذاهب 


الهوامش عل الصفحة التالية , 
/اه؟ 
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المبراع المحكم 


اتحمد درويش | في ١"مربئيه”‏ لاعت مسبيرلت») 


بظل العبء الملقى عل القصبيدة الحديثة - وعلل اليد مها على نحو خاص - غبئا ثقيلا ٠‏ فهى نلتقط -لمظة 
متفردة ٠‏ تولد فى البدء على نحو خاص فى نفس واحد . ثم تشمو فى زمن خاص لا يقاس بالزمن الخخارجى وليست له 
معان ثابتة . وهى حتى هذه اللحظة ليست إلا جزءا من « المشاعر ؛ قد بلتقى فيه الشاعر مع غيره . لكنه لا يكون 
شاعرا من خلال تملك هذه اللحظة ذانها . فالشاعر - كما يقول النقاد - « شاعر من خلال ما بقول لا من حملال 
ما يمس . لكنه فى اللحظة التى يبدأ فيها تشكيل هذه المشاعر فى قالب لغوى بدك توصيلها أود الإشعار ؛ بها أو 
بمعادلاهها - من هذه اللحظة تبدأ المهمة الشاقة للقصيدة . إنها تشق طريفها لتحقيق هدفها - إن كان يوجد ها هد - 
فى حقل مللء بامتثافضاث ؛ لهى تحرص عل أن بكون الشعور متفردا وعاما فى وقت واحد . وهل أن تكون اللغة 
خاصة بالشاعر غير مقلدة لكا فى الوفت ذائه عامة تنتمى إلى لغة الجماعة النى تتوجه إليها . والتى لا يمكن أن يتم 
الترصل البها إلا من خلال لغة ننفق على قدر من الدلالات لرموزها . ثم لا بد أن يتم ذلك كله فى قالب موسيقي . 
يبدو فى الحالات الجيدة كأنه ثوب قد فد على هذا الموقف الخاص . وهو بحرص فى الوقت ذانه على الانتهاء إلى تقاليد 
موسيقية عامة معترف ببا فى الفن الشعرى الذى تنتمى إليه القصيدة , وعلى الحملة فالقصيدة الحيدة نبدر كأما نبع 
جديد ذر مذاق خاص , ولكبا فى الوقت ذائه امتداد - ولو على قدر غير محدد الملامح - لمورد قديم معهود . 
إن هذا القدر من الصراع . بممل فى القصيدة على نحو عام رافدين من روافد المئعة . رافد السمات العامة . 
٠‏ ورافد السمات الخاصة . والأول قريب مما سماه رولائد بارت : « درجة ما فوق الصفر ؛ والثان قريب نما سماه : 
جيراو « درجة ما نحث الصفر فى الأسلوب » . . 


وإذا كانت سماث الرافد الأول نستفر شيئا فشيئا حنى تصبع فى 
ذاعها مصدرا للمئعة فى درجة من درجاتها . كها حدث للقصيدة العربية 
فى بعض مراحل الصنعة النى مرث بها . فإن هذا الرافد تقل أهميته فى 
القصيدة العربية الحديثة » حيث لا يستطيع البعد السزمنى المحدود 
لتقاليدها - الذى كانت فيه هله التقاليد ذائها موضع جدل ومناقشة - 
أن يلعب الدرر التقليدى للإمناع ٠‏ ومن هنا فإنه يلفى عبئا أكبر عل 
بعد الرافد الخاص : د درجة ما نحت الصفر» ؛ الذى يتمثل فى 
الوسائل الفنية المتبعة فى كل نصيدة على حدة ‏ والقدرة الناصة 
للشاعر عل إدارة الصراع داخعل حقول المتناقضات التى يمر بها . ولعل 
ذلك يفسر جائبا من محدودية عدد القصائد الجيدة فى شعرنا الحديث ؛ 
إذ إن كثيرا من الشعراء يعتمدون عل رافد السماث العامة ود درجة 


مافوق الصفر» وهى سماث لم تستقر يعد عسل مستوى الإمتناع 
العمين ٠‏ حتى وإن استقر بعض منبا على مستوى ٠‏ الفواعد النظرية » 
استقرارا نسبيا ؛ ومن ثم لا بلتفتون إلى القدر الذى ينبغى أن يبذل 
على مستوى ٠‏ السمات الخاصة ؛ أو و درجة ما نحث الصفر ؛ ؛ ومن 
الم يضيع المذاق المتميز لاعماهم ١‏ ولا يتوافر فيها القدر الكاق من 
الإغراء للعودة إليها مرة تلو مرة ٠‏ ومواصلة الطرق عل بابها حتى 
تكشف عن بعض أسرارها . 

ولكن القصيدة التى نود أن نتوقف أمامها هنا , وهى قصيدة مرئية 
لاعب سيرك « لأحمد عبد المعطى حجازى 2١7)‏ , قصيدة تغرى بإعادة 
قراءتها . وهى فى كل مرة ربما نشف عن جائب جديد من المتعة والضوء 
شأن الماسة الحيدة ٠‏ التى لا تتوقف العين الفاحصة عن اكتشاف منابع 

لمانا 


أحمد درريش 


جديدة للضوء الممتع فيها ؛ فصيدة يتحقق فيها قدر كبير من التوازن 
بين رافدى المستويين العام والخاص فى بناء القصيدة الحديثة . 

إننا نريد أن نقرأ معا هذه القصيدة . دون أن يعنى ذلك أننا نريد أن 
نُشْرّْح ه القصيدة » , فالشعر الجيد يستعصى على الشرح ؛ ولا نريد 
أن ننسى العبارة الجيدة . التى فالها أندريه بريتون عندما قال له أحد 
الشراح ٠‏ لقد كان الشاعر يريد أن يقول كذا » , فقال له بريتون : 
« معذية يا سيدى : لو كان الشاعر بريد أن يقول هذا لقاله » . لكن 
القراءة فد يكرن منطلقها كما يفول جون لويس جوبير : التسليم بأن 
الشعر هو ابتكار لشريحة خاصة فى اللغة . وعل القارىء أن يوضح 
القواعد التى انبعت فى بناء هذه الشريحة » . وأن يكشف جزءا من سر 
« الشفرة الخاصة ؛ التى اتبعث فى بناء القصيدة والتى تحكمها ( رهو 
طريق محالف بالطبع للتفسيرات التارحية والنفسية والخلقية ) . فقراءة 
الشعر لإ مبدف إلى أن تحدس بما كان « يريد أن بقوله الشاعر » ولكن 
إلى تحليل ١‏ ما تقوله القصيدة » . وهذا اللون من ه فك الطلاسم » 
يمكن أن يتسرب إلى نفوسنا فى اللاوعى . أوفى ضعف الوعى ٠‏ أثناء 
القراءة « العفوية ؛ الأولى . لكن عليناان نص لإلى كشف قناعها من 
تعلال طرح التساؤ لات حول وظائف عناضرها اللغوية:+ ومن خلال 
ذلك نستطيع أن نكتشف طريفتها يفتها الخاصة فى الدلالة .٠‏ ولنبدأ بوضصع 
نص القصيدة أمام أعيئنا : وترفيم أبياتها . لكى يسهل لنا ذلك9 , 


مرثية لاعب سيرك 
١‏ - فى العام المملوء أخطاة 
؟- مطالبٌ وحدك ألا تخطنا . 
" - لأن جسمك النحيل ' 
4 - لى مرة أسرع او أبطا 
ه - هوى وغطى الارض أشلاة . 


5- فى أى لبلةٍ ترى يقبّع ذلك الحنلا 

7 فى هذه الليلة أو فى غيرها من الليالٌ 

6- حين يفيض فى مصابيح المكانٍ نوها وينطفىم 
4 - ويسحبٌُ الناس صياحهم 

٠‏ - على مقديك المفروش أضواء 


الك حين تلوح مثل فار ميل الطرف فى مدينته 
١‏ - مودعا يطلب ودُ الئاس فى صمت نبيل 
ون - ثم نسيرٌ لحو أول. الحبال 
١14‏ - مستقفييا مومئا 
٠6‏ - وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول 
5 - ويملاون الملعبّ الواسمم ضوضاة 
- الم يفولون ابتدىة 
4 رج لتنا 


4 - حين يصيرٌ الجسم نبب النو والمغامرّة 
-٠‏ وتصبحٌ الأقدام والأذر ا أحياة 

- تمتد وحذها 

١‏ - وتستعيدٌ من قاع المنونٍ نفسّها 

7 - كأن حياث تلوت 

4 - قططاً توحشت . . . سوداءً بيضاة 

6 - تعاركتٌ والترقثُ على محيطٍ الدائرة 

5 - وأنث تُبدى فلك المرعب آلاء والاة 

- تستوقك الناس أمام اللحظة المدمرة 

14 - وأنت فى منازك. الموث تلج . . عائياً مجتركًا 
- وأنث ثفلت الحبال للحبال 

"- تَركتٌ ملجأ وما أذركث بعد ملجأ 

"١‏ - فيجمدُ الرعبٌ عل الوجوء لذ . وإشفافاً ٠‏ وإصغاة 
لفناة - حتى تعودٌ مستقرا هادنًا 

يننا - ترفع كفيك على رأس الملأ 

4 - فى أى ليلة ترى يَقْبع ذلك الخطاً 


هم - مدا تمتك فى الظلمةٍ 
1" - يمثر انتظاره الثقيل 


0" - كأنه الوحش الخرانى الذى ماروضت كف بشر 


8" - نهر جيل 
4م - كانه الطاووس 
٠‏ - جذابٌ كافعى 
١‏ - ورشيقٌ كالنمر 
؟؛ - وهو جليل, 


"4 - كالأسد الهادىءٍ ساعة الفطر 


44 - وهو محال فييدو نالما 

- بين يُعد نفس للولية المستمرة 

5 - وهو خفى لا يُرى 

0؛ - لكنه تمن يَمْلِكُ الجر 

- مننظرا سَقْطتك المنتظرة 

4؛ - فى لحظةٍ تغفل فيها عن حساب الخطو 
٠ه‏ - أو تفقد فيها حكمة المباذرة 

١ه‏ - إذ تعرض الذكرى 

1 - تغطى عريبا المفابيثا 


57 - وحيدة معتذرة 


64 - أويقف الزهوُ على رأسك طيرا 

مه - شاربا متلثا 

5 - منتشيا بالصمت . مذهولا عن الأرجوحة المتحدرة 
لإه - حين تدور الدائرة 

مه - ننبض نمتك الحبال مثلم| أنبض رام وثره 


4ه - تنغرس الصرة فى الليل 
- كما طوح لص ختجرة 


١‏ - حين تدور الدائرة 

- يرتبك الضوء على الجسم المهيض المرتطم 
*5- على الذراع المتهدل الكسير والقدم 
514- وتبئسم 

6 كأنما عرفت أشياء 

- وصدتت النبأ 


إن العنوان الذى محمله القصيدة يضعنا عل عتبة اللحظة الشعورية 
التى تثيرها فينا ٠‏ وهوفى الوقت ذاته يعطى ترئيمة أولى لنغم سوف بمتد 
على :طول القصيدة . وذلك هو غم ١‏ التنافض والصراع» . فحن 
هنا مع « مرئية ا»وهى كلمة يثير مدلوها المباشر فى النفس . معان 
الموت والسلب واتعدام الحركة . لكنا مع مرئية و لاعب ؛ . وهى 
كلمة تثير فى النفس عكس ما ثثيره الكلمة الأولى . فهى رمز للحياة 
والحركة والإيجاب . لكنه لاعب ٠‏ سيرك ؛ . ونلك هى الأرض التى 
يئم عليها التقاء المتضادين . وهى مهيأة لذلك من خلال ٠‏ الفن » . 
ففى كل ليلة عندما نتم على أرض المخاطرة لحظة اقتراب من شبح 
المرت ١‏ يتزايد الشعور بالخوف حتى يبلغ مداه , وعندما يتولد من هذه 
اللحظة لحظة « نجاة » نتم فرحة بالميلاد الحديد . دائرة التنافض إذن 
نضيق وننفرج كل مساءولسوف نرى سبل الصراع المستمر الفنى بين 
الضيق والانفراج . وكيف أنه سوف تأنى لحظة الفجوة التى يطل منبا 
الشبح الكامن . والمهم أن نرى كيف استطاع الشعر بناء سلحظته فنيا 
ولغويا من خلال هذا الصراع , 

يقرل الشاعر النشيكى كارل سابينا0"» : « إن التشاغم بولد من 
التنافض ؛ والعالم كله بتكون من عناصر متعارضة . وكذلك الشعر . 
والشعر الحفيقى يعيد صياغة العام بطريقة جوهرية ومدوية . بتم فيها 
ميلاد الأسرار من خلال التقاء المتنافضات » . وهذا القول ينطبق كثيرا 
عل ما نحن بصدده . بل ينطبق عل نغمة نشبع فى كثير من قصائد 
حجازى.ولا ننسى أن عنران الديوان الذى وردت فيه هذه القصيدة » 
هوه مرلية للعمر الجميل ؛ وهو يحمل البُعْد نفسه الذى أشرنا إليه . 

تبدا القصيدة بمقطع حماسى برسم الدائرة العامة النى نتحرك فيهاء 
ويشى من خلال ٠‏ النبوءة ؛ اللغوية . باتجاه الريح نيها . المقطع 
يتكون من جملتين كبيرتين . أولاهما جملة خبرية نقريرية . والثانية جملة 
شرطية . والمجملة الخبرية تحدد دوائر الخطأ المتعددة ودائرة الصواب 
الوحيده المحتملة . وهى حين ترسم الدائرة الأولى نجعلها عن طريق 


الصراع المحكم 


الصفة ‏ المملوء ؛ شديدة الاتساع . رحون ترسم الدائرة الثانية نجعلها 
عن طريق الحال و وحدك » شديدة الضيق والإحكام ؛ فتعطى تبرءة 
أولى بصعوبة المدى : ثم تأق الجملة الشرطية لكى تعلل من غيلال 
+ المنطق الشعرى ما أوحث به الجملة الأولى . ولنتأمل البناء الداخخل 
هذه الجملة من خلال أدوائها الأولى؛ الفمل والجسزاء . القسرار 
والجواب . الحركة ومقابلها . الصراع بن « الحركة ؛ فى الجسد . 
وانعدام الحركة فى الموث , وحركة الجسد تكبلها دائرة مغلفة يعبر عنبا 
الشعر بوسائله . فهنال الصفة « النحيل »: ٠‏ لان جسمك النحيل » 
وهى تشى بضعف المقاومة . ثم هنالك الظرف « مرة » . وهو يشى 
بشسدة ضيق الدائسرة ٠‏ ثم هنالك الفعلان المتناقضان « أسرع أو 
أبطا ٠:‏ وهما بوحيان بإغلاق المنافذ فى كل الانمجاهات وبالعدام المفر , 
ثم نان جملة الجواب المسترسلة فى مقابل هذا كله : « هوى وغطى 
الأرض أشلاء ؛ لكى تضع فى مقابل الدائرة الصيفة المغلقة , دائرة 
لا باية لانساعها ؛ الارض » ٠‏ ولكى تضع فى مقابل المفرد المتوحد 
« الجسم النحيل » ادمع المتعدد الممزق « أشلاء » . ولنعد مرة أخرى 
الى ذلك التوازن الدقيق الذى يتم على مسئوى ٠‏ الحدث » بين فعل 
الشرط الخاطف , وفعل الجزاء المسترسل المدوى . فالكارئة مسوف 
نحدث من خلال الفمل « أسرع؛ أو ؛ أبطا» ؛ من خلال أحد 
الفعلين لا كليهسما . والجزاء سوف يكون ه هوى وغطى الارضص 
أشلام) 5 أى من خلال أربع وحداثت صوتية متتالية 5 وكاننا بإزاء 
تفجير مروع يكفى لحدوث فعله أن تضغط عل « الزر» للحظة 
واحدة . ولكن عليك أن نتوقع أن يسئمر دوى الانفجار وأصدازه 
وأصداء أصدائه إلى أمد بعيد » وكائنا كذلك بين للمظة النظام المحكم 
المتوحد المهيمن فى حياة المسد , ولحظة الفوضى والتمزق والوقوع فى 
المهاوية فى الجمانب الآخر . ومن هذا المنطلق يمكن أن يمند المعنى 
الشعرى فى نفوسنا ٠,‏ بل ينبغى له أن يمتد خارج اللحظة الخاصة التى 
كونته ؛ لكى يقترب من جوهر الصراع بون التماسك والاضمحلال . 
بين الهيمنة والنسيب ٠‏ بين الوجود - بالمعنى الفلسفى والشعرى - 
والعدم/حتى وإن كان وجودا فى شكل الأشلاء . 

وإذا كانت الخماءية الاولى فى القصيدة قد طرحث فكرة احتمال 
الحسدث ٠‏ وحددت من خلال الدواشر المتقابلة ٠‏ وصناصر السلب 
والإيجاب اتهاه الربح , فإنها لم تكن بحاجة إلى حسم نثرى لكى تنتهى 
إلى نتيجة ٠‏ واضحة ٠‏ . وهى أن الجسد النحيل يتحرك فى اناه 
امهارية . ولكن الخماسية الثائية (5 - ١١‏ ) تبنى عل هذه النتيجة 
الصامئة الناطقة . فالمقطع لم يعد يطرح احتمالية الحدث , ولكنه صار 
يعنى بتحديد زمانه ومكاله , 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك المخطأ » , 

والتكنيك الذى تلجأ إليه القصيدة فى تحديد الزمان تكنيك دقيق 
يقترب من لحظة الخطر ويبتعد عنبا فى دقة ٠‏ فالجملة الاستفهامية 
الأولى قدمت عنصرا مجهولا وعنصرا معلوما ؛ فالزمان مجهرل ( فى أى 
ليلة ؟ ) لكن الذى سيقع فيه معلوم ( ذلك الخطأ ) . ولنلاحظ أولا أن 
تكنييك الصراع بين المتناقضات ( المجهول والمعلوم ) ماثل معنا 
هاهنا . ولنلاحظ ثانيا . أن نبض التونر يزداد من خلال إطلال عنصر 
المعلوم ( الخطأ ) برأسه ١‏ ويبقى البعد الزمان صامنا فى هذه اللقطة . 
لكن الببت الثان ( رقم 7 ) ما إن يُفتتع حنى تقترب ( الكاميرا ) من 


خض 


أحمد درويش 


العنصر المجهول اقترابا مفاجئا وشديدا : و فى هذه الليلة ؟ » . ومن 
خلال اسم الإشارة للقربب نحس أن الدائرة قد اكتملث بعنصرين 
معلومين . لكن القصيدة لا تريد للحدث الآن أن يبلغ ذروته ؛ فهى 
نصعُد فحسب . من خلال صدمة مفاجثة . درجة الشعور . ثم 
لا تلبث فى الجزء: الثان من البيث أن نرخى هذه المشاعر « أو فى غيرها 
من الليال ؛ ٠‏ فتعود بنا من حيث محديد الزمان إلى لحظة الصراع بين 
المعلوم والمجهول . ثم يبدأ تحديد المكان ووصف الديكور المحبط به 
بداء من البيت الثامن ( حين يفيض فى مصابيح المكان نورها وينطفىء 
ويسحب الناس صياحهم . عل مقدمك المفروش أضراة ) . 

ومع أن المكان يبدو للوهلة الأولى مسرحا للعب ؛ وهو من هذه 
الزاوية بمثل جانب الحركة والوجود والإبماب والحياة فإننا نستطيع أن 
نلمح من خلال الوسائل اللغوبة كيف يتسرب إليه اموت والعدم من 
خلال التراكيب والكلماث ؛ وكيف يستمر الصراع قائا بين المحورين 
السرئيسيين فى القصبدة . فما تكاد الصورة نعطى للمكان طابع, 
المصابيح -وهى رمز الضوء والإيجاب - حتى تمعل على جانبها فعلين 
يتصارعان , يفيض ( رمز الحياة ) ١‏ وتنطفىء ( رمز الموث ) . ثم 
ما نكاد الصورة التالية . تعبر عن النشوة والإعجاب ووهج استقبال 
الناس للاعب فى مسرحه . حتى ترسم هله النشوة فى شكل 
جنالزى . يتسرب فيه من خلال اللاوعى . الفعل ؛ صاح ) . وهو 
فعل يستعمل فى الجزع من المرت ؛ ثم هو صياح يسحب عل مقدم 
اللاعب ويغطيه ٠‏ وهر من خلال هذه الصوررة يذكر بالملاءة النى 


تسحب على الجسد المسجى وتغطيه :« ويسحب الئاس صياحهم عل 


مقدمك المفروش أضواء » . 

إن رالحة اموت تفوح من هذه الخماسية مع أنها ترسم فرحة 
الاستقبال , لكن دائرتها تظل مع ذلك مفتوحة . فإذا كانت قد 
افتئحت بكلمة ١‏ ليلة » رمز الظلام والسلب ؛ فإنها اختئمت بكلمة 
« أضراء ‏ زمز الوجود والإيجابية لكى يظل الصراع قائم) . 


مرة أخرى تلوح قضية الزمان فى بداية المقطع الغالث ( من ١١‏ إلى 
)١8‏ وهو ليس مقطعاحماسيا مثل المقطعين السابقين . لقد بدأ المقطع 
بالظرف ( حين ) فى البيث الحادى عشر ؛ وهو بدء يربط المقطع بدائرة 
المجهول التى كانت فد أغلقت ثم أعيد فتحهاف المقطم السابق , فهذا 
اللرف » كان قد ورد فى البيت الثامن ( حين يفيض فى مصابيح المكان 
نورها وينطفىء ) , وكان فى هذا البيت يحبل على ظرف مكان آخر فى 
البيت السابع «(فى هذه الليلة أوفى غيرها من الليال) وهر الظرفالذى 
أشرنا من قبل إلى دوره فى الافتراب من العنصر المجهرل ثم الابتعاد 
عنه . لكن علينا أن نلاحظ أن الظرف هنا يلعب عل درجة من 
درجات سلم الحدث يمتلف عن درجة الظرف الذى ورد ل المقطعم 
السابق ٠.‏ ويمكن أن ينضح ذلك من خلال رصد شبكة العلاقات بينه 
وبين الوسائل اللغوية الأخرى ف المقطعين , والضمائر منبا عل نحر 
خاص . ففى المقطع السابق يتصل الظرف بالأشياء أولا ( حين 
يفيض , . . لورها ) . ثم بالأخصرين ( ويسحب الناس ) لكنه 

لا يتصل بالفارس بطل الحدث نفسه , وكان دائرة الزمان كانث تعد 

عل حدة . لكن الظرف فى هذا المفطع بتصل مباشرة بالبطل ( حين 

تلوح ) فكأنه من خلال ذلك بحدث الربط بين الزمان ( الذى مازال 

مجمهولا ) والبطل ( الذى أصبح معروفا ) ل ومن خلال هذا ندخل ى 
5" 


دائرة أخرى من دوائر الصراع بين المجهول والمعلوم : ثم يبدأ مشهد 
- العودة للمكان . وعل النحو نفسه الذى تطور به مشهد الزمان فى هذا 
المقطع بالقياس إلى سابقه , يتطور مشهد المكان أيضا فى خط مواز ؛ 
لقد كان هم القصيدة فى المشهد السابق رصد ( المكان - المسرح ) ٠‏ 
لكنها فى هذا المقطع ترصد ( المكان - البطل ) و( المكان -الحسركة ) 
أيضا 8 ولسوف يظل التكنيك الرئيسى » وهو نكنيك الصراع ؛ ماثلا 
فى هذا المقطم , فالمحوران المتصارعان يحاول كل مهما أن يشد خيوط 
الحدث نحوه , ولا يعنى اختفازه بعيدا هن دائرة الضوء لحمسظة أن 
الخبط قد أفلت من بده ؛ إلى أن تاق لحظة القمة الفئية التى تسعى 
القصيدة إليها . ويتمثل هذا الصراع هنا من خلال الصورة ( مشل 
فارس يمل الطرف فى مدينته ) فالمكان الذى يضيق فى الواقع وتكاد 
دائرنه تلغلق ٠‏ يقابله فى الصورة و مديئة » واسعة ٠‏ زقله المديلة من 
خلال عنصر الإضافة ( مدينته ) تب الملكية الواسعة لفارس عل 
وشك أن يفقد كل شىء“فتحدث الإضافة من خملال التقابل بين 
التملك المتخيل والفقد الوشيك الوقوع.تحدث ثغمة أخرى من نغماث 
المصسراع . ويظهر الصراع كذلك من خملال الفعل . فالفعلان 
لمتقابلان فى بداية المقطع . اللذان تربط بينسما أداة التشبيه ه مثل » ٠‏ 


يعبر أحيدهما عن اللحظة الخاطفة « تلرح ؛ عل حين يعبر الثان من 
اللحظة المثانية . ومن خلال هذا اللعب بجرهر الزمن يمثل المقياس 


النارجى له . كما اختل المفياس الخارجى للمكان من خلال ربط 
المسرح المحدود بالمديدة الواسعة . وتجتاز بنا القصيدة عمم هذا 
الاختلال ومن لاله . التخوم الخارجية للزمان والمكان العاديين » 
لكى تنقلنا إلى قلب الحدث متلفعا بيها ومجردا عدهها فى أن واحد . ثم 
تأق قمة المفارقة فى ذلك المشهد الذى بلتفى فيهالفارس مع الأخرين 
لكى ( يطلب ) فيه ودهم , لكنه يطلبه فى ( صمت ) نبيل . 

من خلال هذا المشهد الاخصير يدث الانصال بين الفارس 
( الشخص الأول ) والئاس ( الشخص الثان ) , وهما طرفا الحضور 
فى شبكة علاقنات الضمائر فى المتكلم والمخاطب . هما من هذه 
الزاوية بمثلان حورا يقابل محور ( الشخص الثالث ) ٠‏ الذى يعبر عنه 
ضمير الغائب . وهر حنى ,هذه اللحظة يبدو فائبا عن مسرح 
الاحداث . لكنه فجأة وبلا مقدمات , وحتى بلا مرجم للضمائر ٠.‏ 
يظهر فى الأبيات ( 18 17/15 ) : 


( وهم يدقون على إيقاع خطوك الطبول 

ويملاون الممعب الواسع ضوضاء 

ثم يفولون ابتدىء ) 

من هم.هؤلاء ال (هُمْ ) ؟ وكيف اندسوا فى لحظة الود الصامت 

النبيل بين الفارس وجمهرره ؟ هذه اللحظة التى كانت فد هدأت ىل 
أثنائها نغمة الترئر ؛ إنهم يجيئون لكى برتفع النبض من جديد . ولس 
من المصادفة أنهم يجيئرن ومعهم إبفاع الطبول السريع الصاخب لتزداد 
معهم سرعة الحدث . ولكن علينا الآن أن نتبين كيف الحم هذا 
الجسد الغريب المتمثل فى ( هم ) بأبطال الحدث المرئيسى ؛ وكيف 
استطاع أن يتسلل حفية إلى مركز التأثير , وأن يوجه من خلال ذلك 
سير الأحداث نحو الهاوية . إن تكنيك القصيدة يرسم ذلك الالتحاء 
فى ثلاث صور متتالية . تمثل فى الواقع ثلاث درجات خفية متصاعدة 
يتحقق خلاها الهدف . 


ا - فى الصورة الأولى يظهرون تابعين للبطل؛ فهم يدقون الطبؤل . 
ولكن عل إبقاع خطوه هو ( وهم يدقون عل إبقاع خطوك 
الطبول ) . 

ب - فى الصورة الثائية » يتقدمون خطوة إلى الأمام ٠‏ فيستقلون عن 

البطل أو يوازونه : ( ويبلأون الملعب الواسع ضوضاء ) دون 

إشارة للارتباط به : 
ج - فى الصورة الثالثة ؛ يتقدمون خطوة أخرى ؛ فيسبقونه 
ويبيمئون عليه ٠‏ وتصبح فى يدهم المبادأة و إصدار الآمر له 
( ثم يقولون ابتدىء ) , ٠‏ ' 
وعندما يصل تطور الىدث الى هذه الدرجة التى يبيمن فيها ذلك 

الجسد الغريب تعود القصيدة للتذكير بسؤ ال الزمان المعلق المجهول : 

( فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخنطأ ) . 

بأ بعد هذا المقطع الرابع ( 14 - 75 ) ويمكن أن يسمى : مقطع 
التحورات ٠‏ وازدياد الصراع حدة بين الوجود والعدم ٠‏ ويكمن المفتاح 
اللغرى للتحورات فى سلسلة من الأفعال ذاث الدلالة المعنوية 

اللخاصة . وعندنا منها فى هذا المقطع : ( يصير؛ ا لصبح . قد . 

تستعيد ) وهى كلها تنتمى إلى حقل « التحور ) بمعناه العام » وهو 

تحور تتفرضه اللحظة المتوترة النى آل إليها الصراع . فالموث فى هذه المرة 
يقترب ٠‏ ويظهر باسمه ( المنون ) للمرة الأولى فى القصيدة ٠‏ ولكن 
الحياة لا نستسلم . ويبدا الجدب من خلال الوسائل الفئية : يمل 
الميزان فى إحدى الصور , فلا تلبث التالية أن تعيد محاولة التوازن , ثم 
بخثل من ججديد ٠‏ ومع سرعة الاختلال والتوازن تزداد سرعة النبضس 
والتوئر وتزداد مشاعرنا الصباعا وطواعية فى يد الشاعر يحركها بإشاراته 
الفنية الدقيقة كيف شاء . ولفى البيت الأول للمقطع تتوازن كفنا 
الوجود والعدم ومن ثم يصبح الجسم خهبابين الخوف والمغامرة ٠‏ وف 
البيث الثالى ترجح كفة الإبهاب والوجود ( فتصبح الأقدام والأذرع . 


أحياء . . تمتد وحيدها ٠‏ . 
لكن علينا أن نلاحظ أنه رغم الانتصار الظاهر للحياة فإنه التصار 
خادع. إن الذى ا بح حا ليس ١‏ الجسم التحيسل ؛ وليس 


1 الكل ١)‏ وإغاهرم اجلوزمء ؛ ممثلافى الأقدام والافررع 0 وسوف تكون 
هذه الضربة النى شطرت الكل إلى أجزاء وجعلت الحياة معلقة بها , 
بداية الصراع الحاد الذى يقترب شيئا فشيئا من قاع المنون ويحاول 
الإفلات . ولان الكل نفتت فى لحظة الصراع هذه ؛ فإن آداة التشبيه 
« كأن » تأ هنا عل نحو دقيق , فالطرف الآخر من الصورة غير 
واضح . والقصيد: لم تقل هنا د كأنه ؛ لكى يكون هذا الطرف الآخر 
هو الجسم « والكل ؛ ولم تقل ٠‏ كأنبا ؛ لكى يكون هذا الطرف الآخر 
هو الأعضاء و الأجزاء ٠‏ ولكنها تركث الصورة معلقة فى هده 
اللحظة الرهيبة ٠‏ ودفعت إلى مسرح الحدث ميده الكائنات الناعمة 
المخيفة لى أن واحد , الحيات المثلوية . والقطط المتوحشة . ولتلاحظ 
مرة أخرى تولد الصراع من خلال المتنافضات فالقطط د سوداء , 
بيضاء » دون وجود حرف عطف بين الصفتين . والدائرة يحدث فيها 
النماس والانفلاق سن خلال التعارك . ثم يحدث التباعد والانفتاح 
من خلال الافتراق ( تعاركت وافترقت عل محيط الدائرة ) , 

فى هذه الحولة الأولى من الصراع الحاد , اختفى «١‏ الكل » رصر 
النماسك والحياة أمام رعب الفناء . وبدا الجزء فى محاولات للتماسك 


الصراع للحك 


والبقاء لكن هذا ٠‏ الكل ؛ يدرك جيدا أن الأمل - إن وجد - لن يكون 
إلامن خلال الوحدة ؛ ومن هنا فإن صوت الشاعر يدول هذه . 
اللحظة الدقيقة ٠‏ لكى ينطق بالفسمير ( أنث ) رمز الكل المتوحد 
متصلا أو منفصلا ( أو مستترأ ) ؛ إحدى عشرة مرة متوالية فى ثمانية 
أبياث ففط ( من 58 إلى 77 ) ١‏ وكأنه ينفخ فيه نفس اللبياة الأخخير : 


وأنت تبدى فنك المرعب آلاء وآلاء 

تستوقف الئاس أمام اللحظة المدمرة 

وأنت فى مئازل الموت تلج عابنا مجترئا 

وأنت تفلت الحبال للحبال 

تركت ملجا وما أتْرَكْت بعد ملجا . . . إلغع. 


وبلاحظ هنا أن قمة التوئر فد جاءث فى البيث الحادى والثلاثين . 
وهو البيث الوحيد لى هذا المقطع الذى خلا من ضمير مباشر يتصل 
بالبطل ؛ 


ليحمد الرهب على الوجوه لذة وإشفاقا وإصغاة 


لكن ذلك الانتشاء المؤفت لا يلبث أن بطفئه ذلك الصوت الرئيب 
الذى يتردد عل مدار القصيدة ٠‏ وكانه الببدول الذى يذكر بحركة 
الزمن ١‏ وبآن الأمر لا يعدو أن يكون تحديد نقطة زمنية مجهولة لمصير 
محتوم : 

فى أى ليلة ترى يقبع ذلك الخطأ ؟ 

لفد تسد طرف من أطراف الصراع فى المقطع السابق , بقواه 
ونقاط ضعفه ؛ وناور قوة مجهولة له بكل ما يملك . حتى أفلث من قاع 
المنون مرة ٠‏ ونجح فى أن يعيد التوازن - أو هكذا بد له - من خلال 
تجسيد الأجزاء فى ٠‏ كل ؛ واحد عبر عنه. الضمير المتضل والمتفصل 
والمسئثر إحدى عشرة مرة متتالية . ولكن : هل يفلث ١‏ الكل ؛ نفسه 
من دائرة العدم ؟ افلا يمكن أن يكون التجسد فى ذائه مدعاة إلى سهولة 
تحديد الهدف أمام سهم العدو المجهرل . لكن هذا الوحش الخراى 
مازال مجردا حتى الآن.وإذا كان المقطع السابق قد أطى التجسيد 
للطرف الول من أطراف الصراع ( اللاعب ) ٠‏ فإن المشطع الثان 
( الأبيات من 97 إلى 48 ) يععطى التجسيد والتحديد للطرف الثان 
من أطراف الصراع ( الموت ) . 

ولكن كيف سد الشاعر الموت 3 وهر قمة المجسرداث ؟ 
وما الوسائل الفنية التى يلجأ إليها لإبراز صورة مجسدة تعادل صررة 
الطرف الأول من الصراع ( اللاعب ) وهو ممسد بطبيعته ؟ إن أول 
ما يلاحظ على هذا المفطع هر شيوع الصورة الحسية فيه شيوعاً واضحا 
بالقياس إلى المقاطع السابقة ؛ فمعنا فى هذا المقطع صرر الطاروس 
والافعى والنمر والاسد . وهى صور يقابلها فى تمسيد الطرقف 
الأخرصورتان ححسيتان فقط . الحياث والقططل . ويلاحظ عند إجراء 
المقارنة أن صورة واحدة تشئرك بين الطرفين هى صررة الافعى هنا 
والحياتث هناك وأن 'صورة أخرى هنا تنقارب مع مثيلتها هناك ؛ رهى 
صررة القط مقارنة بصورة الثمر مع الفرق الشاسم فى القوة . وتبتى 
صورة الطاووس : ملك الجحر » والأسد ملك الأرض قوتين زائدثين هنا 
لا بعادهها شىء فى ميدان الصراع . ومن خلال تقابل الصور وحده 


يلف 


أحد درديث . 


ينبىء التكنيك الفنى عن الميل الرهيب لميزان الرعب فى صالح الموت 
والفناء , 

لكن تكنيك الصراع الذى تبتئه القصيدة عل امتدادها لا يدعنا 
نسلم للفناء بالسيطرة على الميدان حنى فى لحظات تفوقه الواضحة ١‏ 
فهنالك أولا ظرف المكان الشادع « نحت » ١‏ الذى يوحى بالهيمنة 
والسيطرة وقد ورد فى هذا المقطع مرئين ( فى البيتين 8 . 47 ) وحصر 
بين جيئه هنا وهئاك صور تجسيد الفناء . وهذا الوحش عندما يكون 
( نحت ) اللاعب يعطى الإحساس بفوفية اللاعب وتسجيل 
لفطة إيماب له . لكن هذه الفوفية لا تلبث أن تسلبها قيمتها نفطة 
سلب أخرى متمثلة فى ( الظلمة ) النى حلت محل الضوء الذى فرش 
عند مجىء اللاعب ف الخماسية الثانية . ثم تأق مجموعة من الصفات 
لكى نزكى ذلك الصراع بين الإيجاب والسلب , ويلاحظ عل هذه 
الصفات أنها تتوزع بين طائفنين . صفات حسية ٠‏ وصفات معنوية 
وإلى الطائفة الأولى تنتمى صفات : جميل . جذاب»رشيق إلى 
الطائفة الثانية تنئمى صفات : جليل . محاتل . فى . ولسنا بحاجة 
إلى الإشارة إلى التعادل والتوازن بين الطائفتين على المستوى الكمى . 

لحن الصفة تلعب دورا دقيقا فى بناء لغة الشعر عامة«؟» . وهذا 
الدور يختلف عن المهمة النحوية التقليدية للغة فى بناء الأسلوب النثرى 
من حيث فيامها بتوضيح الموصوف . ثم من حيث وجود علاقة اللجزء 
بالكل بينها وبين المرصوف . فالصفة فى الشعر ليس من الضرورى أن 
تكون توضيحية . ولا أن تتحفق فيها العلاقة الجرئية,ثم إن وظيفتها 
تختلف باختلاف موقعها فى الشركيب النحوى ؛ فقد تكون الصفة 
خبرا . كيا هو الشأن هنا فى الأبيات 8" . 4٠9‏ 141.147 451:؛ 
وقد تكرن الصفة نعنا كى| هو الشأن فى الأبيات /9:. 4# . 448 . 
014 وهى من خلال ذلك قد تبدو ضرورية لصور الممنى الاساسى 
للجملة فى الطائفة الخبرية على نحو خاص ؛ بحيث لا يتصور هذا 
المعنى فى غيابها . وقد يبدو متصورا ‏ وإن كان اقصا . حون تغيب 
بعض الصفات الاخرى فى الطائفة الثانية . ونستطيع أن نتخيل البيت 
6 ( يعد نفسه للوثبة المستعرة ) لو حذفنا الصفة ونصورنا الحملة 
بدوها. وند يكون التصاق الصفة على نحو أقل ؛ كما هو الشأن فى 
البيث 48 ( مننظرا سقطتك المنتظرة ) . حيث لا يؤثر غيايها كثيرا عل 
العنى . 

لكننا لا نريد أن نقف طويلا أمام الصفة هنا من هذه الزاوية 
لمغرية . ما دمنا قد اخترنا فذاالبحث نغمة أساسبة تدور حول 
٠‏ الصراع المحكم ؛ فى هذه القصيدة . ونود هنا أن نكتفى بالإشارة إلى 
الدور الذى نلعبه الصفة فى هذا المقطم من هذه الزاوية . 

إن دور الصفة فى الصراع هنا يتمثل فى وقوفها وسيطا بين محورى 
لسلب والإيجاب ؛نستقبل عمق المعنى الرئيسى فتوزع تأثيره عل 
لحظات التوتر واهدوه بقدر يخدم درجة الحرارة الخاصة التى تحافظ 
عليها الفصيدة فى هذه المرحلة . فالوحش الذى يأخذ صفة أولى هى 
المراق . والذى يتحدد له من خلال اسمه وصفشه معنى سلبى 
ميف .لا تلبث الصفة الثانية التى تلحق به من خلال الجملة الخبرية 
( فهر جميل ) - لا تلبث أن تعطى له معنى [يجابيا يصارع المعنى السلبى 
لاول . وقد يكمن ذلك الصراع فى داخل الصفة ذاتها . أومن خلال 
لنسبة بينها وبين الموصوف , فالافعى جذابة ٠‏ وهى صفة إيجاب 
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خادعة . فالصفة الأساسية المسكوت عا أنها سامة - والنمر الرشيق 
غادر . والأسد الجليل فال ؛ وهكذا.فما تكاد الصفة تعطى حنى 
تسلب . وما تكاد تهدىء حتى توئر , وما تكاد تذكر بقيم الحركة 
والحياة حتى تلفها بقيم السكون والموت , 

مابين ظرفى المكان ( ممددا نحتك فى الظلمة ) فى المقطع السابق 
و( تحتك يعلك الحجر ) نحددت صعوبة المواجهة بين خصمين عنيدين 
واتضحت من خلال الصفة والصورة والبناه الشعرى وجهة الصراع 
الحتمية . وبقى الآن أن تتحدد ( اللحظة ) التى ستسدد فيهسا 
الطعئة , و اللحظة عودة إلى عنصر الزمان المجهرل , لكنه هذه المرة 
ليس عودة من خلال كلمة ( الليلة فى البيث 5 ٠‏ أو الليالى فى البيت 
/ا. أو حين فى الابيات 5 ا لا ) ولكن من خلال لحظة 
( فى لحظة تغفل فيها عن حساب الخطو - 44 ) . لقد صاقت الدائرة 
حتى فى مجال الزمن .وكان الصراع فى المقاطع السابقة قد أشار الى نقطة 
الضعف التى قد ينفل منها السهم . إنها نقطة تمزق الكل وتحوله إلى 
أجزاء . وهى النقطة التى كانت قد افتربت بالبطل من قاع المنون فى 
إحدى مراحل الصراع . ولسوف تظهر مرة أخصرى . سوف يتفتت 
الخطو( البيت 494 ) وسوف يئشنث الخاطر ( إذ تعرض الذكرى تغطى 
عريها المفاجئا ) وسوف يمتل التوازن . وى هذه اللحظة سوف دور 
الدائرة » هذه الداثسرة التى كانت من قبل تغلق ونفتح ( تعاركت 
رافترقت عل محيط الدائرة ) . وسوف يربط هذا التعبير»؛ دور 
الدائرة ؛ . والذى يتكرر مرتين فى هذا المقطع - سوف يربط الدائرة 
الفلسفية المجردة التى كانت حور الصراع على امتداد القصيدة ؛ سرف 
يربطها بالمخزون التراثى فى ذهن الجماعة عن ١‏ دارت الداسرة 
عليه ؛ . وإذا كان الشكل الدائرى الفلسفى قد الغلق . فإن الخط 
المستقيم الفلسفى أيضا الممثل فى الحبال سوف ينصرم ( تلبض تمك 
الحبال مثلما. أنبض رام وتره ) وحين ينبض الرامى الوتر فليس الخبل 
وحده هو الذى ينقطع . ولكن السهم مرج من مكمنه لينبى الصراع 
المتوتر على مدى ستين بيتا مليئة بالفن والدقة والجودة . 

إن المشهد الختامى الذى نفتح أعيننا عليه ( الأبياث 51 - 55 ) 
يقودنا مرة أخرى إلى المكان بعد أن بلغ صراع و الزمان » مداه ٠‏ لكى 
قف عل بقايا المعركة وآثار الصراع ؛ وهنا سوف نجد أصداء العناصر 
النى أدارت محور الصراع عل طول القصيدة . فالضوء الذى ولد 
نشوان ف المفتشح . وهددته ظلمة الليالى خلال الصراع . لن يتفي 
حتى بعد أن يحسم الصرا عوولكنه - فحسب - سوف ( يرتبك الضوء 
عل الجسم المهيب المرتسطم ) . والجزه الذى صارع مع الكل فى 
لحظات الذروة . سوف يبقى لكى يتلقى آثار الضوء المحطم ( عل 
الذراع المهدل الكسير والقدم ) . لكن ٠‏ الكل ء الذى ظندا أنه 
صرع. يعود بعد الفناء محتفظا ببقية من أكثر العناصر خلودا فى هذا 
الصراع : عنصر الضوء . حين يختزن « ابتسامة ؛ مضية عل الشفاء ٠‏ 
وحيئم| يبدو كأنه وحده هو الذى « عرف الأشياء ؛ ود صدق النبا اك 
ذلك الانقلاب المفاجىء فى المشهد الختامى . يذهب بفلسفة القصيدة 
كلها إلى مدى بعيد وإلى آفاق غير محدودة ؛ فليست ننيجة الصراع بين 
عناصر الإبجاب وعناصر السلب فى الكون المحيط . هى غلبة عناصر 
السلب بأسلحتها المخائلة المتعددة كما يبدو فى ظاهر الأمسر ؛ ولكن 
نتيجة الصراع هى البقاء لعناصر الخلود فى الكون : « الفسره » 
و« المعرفة » حتى وإن تحطمت مظاهر الحركة العارضة . 


هل هو لون من التفاؤ ل تخلص إليه القصيدة من خلال بنيانها الففى 
المتشابك ؟ قد يكون . ولكئه ليس تفاؤ لا ساذجا ولا بسيطا ولا فجا 
بل ولا كاملا . . إنه لون من الحمال الشاحب والمتعة الظامئة كتماثيل 
الإغريق القديمة حون يبدو الجسد يتفجر جمالا ولكنه مبثور اللراعين ٠‏ 
ولون من الاقتراب من جوهر حقيقة الكون . وهو افتراب كان لا بد 
لكى محملنا القصيدة إليه أن ثمر بنا خلال غابات مكثفة وبحار عميقة 
وطبقات من اراء لا تعهدها خلال لحظات استرخائنا » ودرجة من 


هرامشس 

)١(‏ من دبوان : ١‏ مرئية العمر الجميل 0 . انظر : ديوان أحمد هبد الممطى 
حجازي . دار المودة . بيروت . الطبعة الشالفة 5م16. ص وك5ه 
وما بعدها , 

زف التزمنا فى تحديد الأبياث وتوزيمها على الاسطر بالصورة التى وردت فى الديوان 
فى الطبعة المشار إليها . وهو توزيع يحرص الشاعر - كما قال لى - عل متابعته 


بنفسه قبل الطبع . 


الصراع المحكم 


سرعة الإيفاع تمتلف عن درجة إيقاع « الحياة اليومية ؛ , وكل ذلك 
كان لا بد أن يفرض درجة من درجات التعبير , تمتلف عن تعبير 
الفكر العادى أو المسشرخخى أو حتى المنطقى المحكم . ودرجة من 
السرعة والإيقاع فى ذلك التعبير تناسب هدف الرحلة ومناخخها . ولم 
يكن ذلك كله تمكنا إلا من خلال ذلك ٠‏ الصراع المحكم » فى لغة 
الفصيدة والذى حاولنا أن نقف على بعض أسراره فى هذا المبحث . 


(5) من شعراء القرن الناسه عشر . والنص الرارد هنا مفنبس من كتاب ٠‏ رومان 
جاكربسون ٠:‏ لمان قضايا شهرية » , 


(4) حول دور الصفة فى اللغة الشعرية . الظر كثاب : ينام لغة الشعرا, تاليف 


جون كوين . ثرجمة : أحمد درويش . القاهرة ! مكتة الإهراء 19488 
ر الباب الرابع ) . 


ناض 


حسن طلب2*2 شاعر نسيج وحده , وهو لذلك - وحده - شاعر مُشكل . 

من مأثره غير المدكورة أنه ليس مجرد شاعر متمكن من أداته , وتمتلك لناصية لفته كم| لا أعرف غيره يمتلكها من الشعراء 
المحدئين , ومن باب أولى الحداثيين . بل هو أيضاً شاعر مُفْوِ ؛ وسحرئ الإيقاع . حت لقد وجدث نفسى أنساءل : هل 
أستسلم لهذه الغواية أو الإغواء اللغرى الموسيقى ٠‏ أم أقاومه ؟ على أن المناط ليس فى الاستسلام للإغواء - فقد يكون 
الانصيا م للغواية أحيانا من حسن الفطن - بل فى محاولة سبر سره ١‏ فيا من شك يراودن فى أن هناك سرأ وراء هذا الطرب 
باللغة ( والطرب فى اللغة أيضاً هو شدة أسر الشجن ) . ولكن الأهم بكثبر أن هذا الشذو باللغة . والشيجو بها أبضا ؛ 
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هذا الشف اللى يَشْغفُ شِغَاكَ شعره . ويفشو فيه بشكل لا شك فى أله فاحش , كأنه العاف حيئاً . وكائه الشْلْب 


أحياناً - هذا كله إنما بك 


بلتحم . وبنصهر . ويندمج فى معظم الأحيان . برؤية . أو إن شثت بخبرة محصددة وواضحة 


وشاملة . قد بشوبها هنا أو هناك شىء من استشكال أو هموض أو تب على الوصول السريع » لكبها , عل العموم من 


عمله . تفرض حضورا حادا , 


فيا الإشكال فى هذا الشاعر إذن ؟ 

فى ظنى أن"الإشكال - الذى واجهنى عل الأقل فى قرائتى له - هو منى 
التؤفيق ( أر التوافق ) بين الإبفاع انمثم , المرص إلى حد الحزج ٠‏ مرفي 
إلى حد الرهّف , ونسيج هذه الخسرة - أو الرؤ بة - الكثيف , النقيل 
أحبانا ٠‏ الغنى بمادئه المحتشدة فى معظم الاحيان . 

فلعل مدار هذه الملاحظاث هو السعى نحر استقصاء هذا الإشكال . 
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نستطيع أن نتبين بسهولة حمسة أفلاك : أو دورات , يدور فيها 
شعر حسن للب . متواشجة بلا شك ولكنها مُنمازة بعضها عن بعض 
بالتاكيد , 

فلنقل إنبا أولا : شعره فى نجلاء . أود أميرة شط الخرافة » . 
٠‏ وثانياً : شعر الفسيفساء , 
© حسن طلب من أبرز مؤزسسى المجلة الطليعة الشعرية ؛ إضاءة 9/» والحركة 

الى نشأث حوفا . ومن زبلاثه لى هذه الحركة الشعراء ؛ حلمى سال . جمال 

الفصاص ؛ ماجد يوسف , أنجد ريان , جحمود نسيم . وليد منبر . وقد شارك 

الشاغر رفعت سلام فى هله الحركة ثم استقل عنها بمجلته « كتابات ٠‏ . 
كفا 


وثالثاً : شعر البنفسج ( وهو الذى صدر مؤخرا فى مجموعة شعرية 
أسماها الشاعر : سيرة ع ا نون للصحافة 
والنشر. فى أوائل /1441 ) , ولد ق به قصائد الربرجد . 

ورابعاً : قصائد الثيل . 

وخامساً وأخيراً : شعر الموافف . 

ولبس هذا التقسيم , بداهةٌ , إلا إجرائياً . لعل من شأنه أن ييسر 
لنا استكناه هذا الشعر ؛ وما من ححاجةٍ إلى القول بأن الوشائج بين هذه 
الافلاك قائمة , وثيقة أحيانا ؛ وهفهافة أحياناً ؛ ولكما غير منبئة فى 
كل الأحوال . 
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فى السدورة الاولى من شعر حسن طلب . أستطيع أن أضع 
قصائده - وكدت أقرل فرائده : د نجلاء | والحفيقة » ( الكائب 
فبراير 70 ) . وه نجلاء أزل الثار فى أبسد النور ‏ ( الكاتب يولير 
!) ء ود أميرة شط الخرافة » ( الحلال يونيو لاا ) 


وواضح . فى الحفيقة . أنها فصيدٌ واحدُ متسلسل التطور » وأن 


الخبرة الشعرية هنا واخدة . وأظن أن هله الخبرة هى نفسها جسد 
شعر حسن طلِب الأساسئ , 


واذا ما تكلمث عن الخبرة الشعرية فكأئنى أغامر بنفسى فى أصعب 
وأدق مافى الشعر . وأكثره استحالة , وهو التأويل : راضحٌ عندي 
تمامأ أن الشعر غيرٌ قابل للشاويل . الشعر بطبيعثه وبتعريفه خبرة 
تواصل مباشر . إما أن بأنبك كبا بأثيك الوحى , كأنه التتزيل ٠‏ وإما 
أن بنائى عنك بجانبه , نهاليا , وثمامأ . ومع ذلك . فلا ممالة إن أنت 
تكلمت عن الشعر ؛ لى مرحلة ثانية . ( بعد أن تكون فد خبرته كما 
ينبغى أن تبره فى مرحلة أولى هى أيضاً أخيرة فى نجابة الأمر ) - 
لامالة من أن تأوله . وغنى عن التكرار أن هذا التأويل - أي كان 
حظه - ليس هو الشعر ولا أى شىء قريب مده ٠‏ لعل فصاراه أن 
يكون عاملا مساعدا - أيا كانت قيمته - فى العودة إلى برة الشعر » 
مرة أخرى وأخخرى , لا لاستجلاء غوامضها - كما يقال - فحسب » 
بل للدهشة أمام أسرارها , 


أستطيع إِذن أن أقول إن الخبرة فى هذا الفلك من شعر حسن طلب 
خبرة عشق ووجد ؛ ليس موضوعها المرأة فحسب ؛ بل الكون فى 
صيغة المرأة ؛ فهى إذن خبرة صوفية بقدر , وميتافيزيقية بقدر. 
وليست بعيدة عن مبرات نعرفها ( أو نظن أننا تعرفها ) عدد ابن 
عرب ١‏ وابن الفارض . وأضرابهما ٠‏ وإن كان لا شك فى أنها خبرة 
هذا الشاعر بالذات . ف تفرّده بالذات , فى انطلاقه من سياقه الثقاق 
والاجتماعى المناص به - وبنا طبعا ؛ تحن معاصريه , 


من السماث الفارقة لله الخبرة . من غير ترتيب ومن غبر نفريق ١‏ 
-١‏ أن العشئ قائم ومتوهم معا 8 متحقن وموضع للسؤال دائم) ؛ 


« وأثا أستريح على صخرة الوهم . . 2( 
« تمنيث لو أحتويكٍ أجُرب فيك هوى الشعراء ؛ 
سبحان من سيسرى بك يا حبييتى إلى الفعل من 
الفوؤ » 
أنا م أعشق نجلاء ولا قلت اين لى عينيك ٠‏ 
ولا هى ردت هات يدبك وضمئى ٠»‏ 
د بنجب الموج والمد . هذا هو الحب ؛ تلك هى 
نفاصيله المصطفاة »: 
ثم هر ينبى إحدى مقطرعات هذا القصيد الواحد ببيت ابن 
الدميلة : 
وقد خف أن يلقن الموث بغنةٌ 
وفى النفس حاجاث إليكِ كما هيا 
" - أن العشن منشق عل ذاته شقين لا التثام لما أبدأ . ( إلا ء 
رما , بقوة الشعر نفسه . لا بطبيعة الخبنرة التى ينطق عنبا هذا 
الشعر م وهو أمر أخر ) . والانشفاق قائم دائمأ يي الجنة والثارء بين 
البرح والصمت ., بين البذل والدّل ٠‏ «مابين زرقة وجه المخلييج 
وظلمة ذا » ١‏ بون الزمن الطفل والزمن الشيخ : 


سخمرئة الطين على الأرضين أببى من ندى السماواتٌ . 
وئار الصمت أشهى من رطوبة الحوار » 


ضاص سياء 


من مبتدأ سهاء العرش العلوية حتى خمالمة الكرة الأرضية » 
« أنشق إلى نصفين : 

وكان زمان يمند من الفسق الطاووس إلى الشفق الماسوس 
لأ . . أنا ما نادبث فلبيت وما وليث فأقباتِ » 

أو دلاكنت ولا كنث ؛ ولاعشت ولامتٍ » 


وهكذا وهكذا . بلا انتهاء تقريباً . 


" - أنه عبر هذا الانشقاق . أو هذه الثنائية التى لا تود مكنا فيها 
أبدأ ؛ بفصح الشعر عن حُلم ما بالتجرّد أى بالانسلاخ عن تضاد 
الكون المعشوق , جنوح بجناحون حلقون إلى ما فوق هذا الكون ١‏ إل 
مبدأ أسمى بسميه مرة ٠‏ شكلاً لبس يدوم ولا ييل ؛ ٠‏ ويسميه مرة 
٠‏ لونا لبس يحول ولا يفنى ؛ . فهر إذن شكل مجرد . ولون مجرد . 
رسوف نعرفه فيم| بعد فى دورة القصائد البنفسجية ( أو مجموعة د سيرة 
البنفسج ؛ ) باسم آخر هو الشلى ؛ الشلى اللى لا يرتبط بجسدانية 
البنفسج ولا حنى بما هو غير جسداى فى البنفسج ؛ ولعلنى أعود إليه 
فيها بعد . ولكن لعل وصف هذا الحلم بالتجريد غير صحيح ؛ فإلما 
هو نابع عن خبرة هذا الكون ‏ ومنطلق منا , هل هو ذلك التجاوز 
الذى طمح إلبه كل العشاق وكل الصوفيّة . وعرفوا فى أَنٍ معأ , أنه 
واقمٌ وأنه مال ؟ 

4- إن هذا التجاوز , رالتفارق , المنبعثان مع ذلك من طين 
الأرض » له وجه آخر لا يتعلق هله المرة بالمرأة فحسب . التى هى 
الكون . أو إذا شت الكون الذى له صيغةٌ أنقوية . بل بتعلق 
كذلك بذاث الشاعر نفسه ‏ أو العاش ‏ فى مجالدئه تلك ؛ 


أنا مر روادتتى الحقائق راودث أضداتها , . 
ثم راودى الكل راودث أبعاضه 


' رأبتك عبر تناهى الضفاف » 


أومرة أخرى : 
أتبرأ من أوصاى وصفاً وصفاً 1 
أتمزأ عن أنصالى نصفاً نصفا . . 
ثم أراصل نطوانى حول مدار الصيرررة » 
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من الناحية التقنية البحث سوف أشير إلى سمتين أساسينون ب لا ل 
هذه الدورة من قصائد حسن طلب وحدها ٠‏ سل لى' شعرة كله ى 
أولاهما هى هذا الافتتان بالحرف . سراءٌ كان ذلك فى رمزية الخروف 
المستفلقة نفسها . وهو يقول مثلاً : ٠‏ تبس الققديل بجوك 
التشور/ئور . نار . نور /أربسع سيناث لى هائين ولإمان عسل 
وادين 1 أو فى اخاذ الجناس اللفظى والمئاس المعنوئ آدأة أساسية فى 
التقنية . وثانيتهما هى نسخبر المصطلح الفلسفى من أمثال اللوفوس 
والموناد والأبيررن وهكذا . وى هذا كله تفصيل لعلنى أعود إليه فيما 
بعد . 


يبفى لى نعليق واحد عل هذه الدورة من الشعر , أو إذا شثث م 
عل هذه القصيدة الواحدة المتعددة : أن حسن طلب هنا يقئرب حفا 
من روح الشعر الحداثى المعاصر , بقدر ما يبتعد عله بقدرب فى 
قصائده الفسيفسائية . بل فى معظم دررة البنفسج والربرجد , 


يلها 


إدوار الخراط 


ولا بعود إلى هذا الإنجاز حقاً إلا فى قصائد النيل وفى آخر أعماله 
المسماة بالمواقف . 
يننا 
لعله يتعين عل الآن أن أواجه إشكال إيفاع الترقيص وا همزج 
والنمنمة ؛ وهو ما أسميته ذات مرة بإغواء الأرابيسك فى عمل هذا 
الشاعر الصناع واُلهُم معأ . 


لا جدال فى أن من عبقرية العربية ‏ عل الاخص ‏ حفاوتها 
بالحرف . وحدبها ٠‏ بل حرصها عليه . إلى حد التحنف والتعيّد . 
ولا ال هنا سلاعتراض بأن العرببة ليسث واحدة بسل عربيات 
متعددة . فهذا صحيح ؛ ولكن كلا منبا ٠ ١‏ على نحوما ؛ احتفلت 
بالخرف . واظنه صحيحاً أن العربية ند حفظت وصانت تلك الشحئة 
السحرية التى كانت تحمملها اللغة البدائية .و أنا طورتها ؛ وفجرت 
إمكاناتها . ثم تحدر بها الأمر. فى عصور التردى . إلى نوع من 
التوشية والتفويف والزيئة الزائلة بكل ما فيها من زيف وزيغ ٠‏ وهر 
ما حدا بنا أخيراً إل التورجس من عودة هذه الظاهرة والخشية من أنها 
ليست إلا تجرد لعب بالالفاظ لا يعنى شيئا . ونحن نعرف أن ما نسميه 
بعصر الاحياء الحديث للفصحى أنحى عل السجع والجناس وسائر 
ما سمى بالبديع . ختصوصا بعد أن تدهور ذلك كله فى النبابة إلى 
كلف وتعمل لا يكاد يطاق . ليس فى هذا كله جديد . لكن الحديد 
هوء حقا , أننا أمام اقتحام جدبدٍ لسطوة الحسرف فى إبداعنا 
الحديث . لا عند حسن طلب فُحسب ؛ فلعله من المعروف أننى قد 
دُفع بى دفعاً فى مسار عمل الإبداعى نفسه إلى مناطق حوفة من سحرية 
موسيقى احرف . ومن لم فعندما أتكلم عن ظاهرة احرف عند حسن 
طلب ١‏ فليس ذلك من موقم المعاداة , بالتاكيد , 


ولكن . . ومن واقع ا معاناة والافتتان معأ . عل أن أضع الح . 
بقدر ما يسعنى النظر الأمين ٠‏ بين الانسياق مر 
لا بيض بماء , والانضاع أمام قوة كامئة متفجرة فى حنايا احرف .. عل 
أن أفرق بين سعى لاعج, منبعث من التياع حقيفى لعبور اهو بين 
اللغة والمرسيفى البحث ٠‏ بحيث يكون لإيقاع الكلمات دلالة 
مزدوجة , بل متعددة ‏ عل المسترى الصوق والمستوى الدلالى معأ ٠‏ 
من ناحية . والانصياع لترفيص سهلٍ وضح ل ٠‏ أو إن شت 
الانرلاق لغواية تركيب وحدات فسيفسائيةٌ لامعة بلي ستل 
السطح . وهى غوايية لاما حلوة ؛ بل عذبة , هذه الثرق 
والالعربات . وما أحوج الشاعر أو الكاتب أن ايك جرعها بد بعر 
التردى إلى العبث الصراح | 

هذا . إذن , كلام عام . 

فإذا واجهنا ما فعله حسن طلب ؛ فأعترف أننى قلق أشد ما يكون 
الفلق . مفتون أشد ما يكون الافتشان ؛ وغاضب أشد ما يكون 
الخضب معا . 

فلبس لى . ولا لاحد . أن يقول للشاعر ماذا ينبغي عليه أن 
يقول . ولكنى لا أملك . بعد طول تقليب النظر ٠‏ إلا أن اجد ف 
قصائد مثل ‏ فسيفساء ؛ ( وقد استهل با ديواته الصادر مز خبراً 
د سيرة البنفسج ؛ ) وه دهوة العاشن ٠‏ وه نداء العاشق ؛ . قدرا من 
الإإسراف من الشاعر على نفسه وعليئا فى الانسياق وراء سحر الحرف 

لدلض 


السطحى ؛ كما أجد ذلك فى مقاطع من البنفسجيات ومن «الزيزجدة 
الأساس » 0 


« هل عزة أم زينبٌ ؟ 
فيكون الشعر قد اعلرذب » . . 
٠‏ هل عبلة أم ليل ؟ 

فيكون العمر قد احل ولي » 
د هل وردة أم سوسن ؟ 
فيكون الشعر قد احسوسن » 


فلنفل . إذن ١‏ إن ما أسميه بالقصائد الفسيفسائية ‏ وهى كذلك 
باعتراف الشاعر نفسه ‏ ها ما للفسيفساء من رونق . بالتأكيد » 
وليس ها من ممق . ولنقل إن خلابة الحرف قد جارت عل نسيج هذه 
القصائد ( وهى خلأبة , بالمعنيين كليهم| ) ؛ فليسث هذه القصائد 
جرد لعب بالموسيقى السهلة الإيقاع ( حتى لتكاد أن تكون احياناً 
متوقعة ومن ثم مل ) ٠‏ بل هى من غير جد ال تحمل ومضات بر ليس 
كله بالخلب ؛ فنحن أمام شاعر فى نهاية الأمر . مهما غلبه الصالغ 
أحياناً على أمره , 
يننا 
ثم نأل إلى البنفسجبات ( أو قصائد « سبرة البنفسج ) فإذا الحقنا 
بها قصائد الزبرجد ؛ تم لنا الجرم الأكبر حجماً وجسامة وأهمية , فى 
شعر حسن طلب , 
وإذا صحأن دلجلاء) قصيدة واحدة 0 صح كذلك أن 
١‏ ابض ميان واحد ٠‏ إن م يكن قصيداً واحداً , 
من الغريب قليلاً ٠‏ أن أول ما نُشر من دورة فصائد البنفسج بقدر 
علمى . تلك القصيدة الغريبة ‏ كأفل ما يقال بشكلها المهندس 
المرسوم , وهى قصيدة « بنفسججة للجحبم ؛ ؛ المصروفة بالقصيدة 
المثلثة . وفى ظنى أنبا عمل غير مهم . وأن سوداوبته وعبئيته ( عبثيئه 
ا اك م لمي 
تصائده الاخرى النى ل 55 فبتفس ف ن الفرج بالشعر نفسه 0 
ووجد مهما كان متعقلاً بالألوان والانغام . وهى بداهة نقائفض 
السوداوية والعثية النى نهد لها أفضل تعبير فى المفاف والزهادة وكآبة 
أكثر الكلمات جَدْباً ورتابة ٠‏ وفى واقع الأمرء لا أخفى أنه صَعْبٌ 
عل أن أتعامل مع هذا العمل بجدية هل كان حسن طلب يعابثنا » 
خفيةٌ » ببذا العمل ؟ وهل فى هذه المعابثة نفسها إدانة ساخعرة مكترمة 
للعبية نفسها ؟ هل يمكن حقا أن ناعذ عل تحمل الم بينا مشل : 
د فليلل والصباح وما ثلاه/ سواد فى سوا فى سواد » ؟ أو أن ناخذ كل 
هله اللعبة مأخل الجد ؟ لا أعرف , 
إيضانيا 
أما د القصيدة البنفسجية » وه ميتافيزيقا الببفسج » ؛ فهها عندىي 
مفصلتان من ثنائية واحدة . هى حقا قصيدة القصائد , وحييدة 
الوحائد : وخريدة الخرائد . بنصٌ كلام الشاعر الذى سوك اسلم 
به ٠‏ عن طراعية , مادام الأمر يتعلق بشعره عل الأفل . 
نما البنفسج ؟ لا نملك إلا أن نسال . ولا يبخل علينا الشاعر ؛ 
أبدأ . بالإجابة . 


هل أقول إن البنفسج عنده هر تسمية أخرى لما أسماه الشاعر فى 
دورته الأولى « نجلاء . . أميرة شط الخرافة : ؟ هل هو هذا العنصر 
الكون الذى يتخل صيغة أنثوبة ؟ هل هو أقرب ما يكون إلى الجوهر 
الحالٌ فى العرض ؟ وهل الخبرة الشعرية هنا هى نفسها خبرئه 
القديمة ؛ عش صوفى حلرى ؛ ووجد بالبحث عن وجه الحفيقة عبر 
مظاهرها الكونية . أو بنصٌ كلام الشاعر : 


0 الفمحٌ العشب الدوح ا مرج الزيئون لماه 
وى ! لكأن الكون - اللون برج 
فاتحد الأزرق بالأحمر ثم نوج 

صار بنفسع ل 


بل يكاد يكون هذا التأويل ساطعاً . مفصحاً عنه أبين ما يكون 
الإإفصاح ٠‏ فهذه و استسلامة الخالد للبائد/ واستلهامة الغائب 
للشساهد /واستعصامة الذاهب بالمائد / واستعجامة الكثشرة فى 
الواحد » , 


أيكون البنفسج . إذن هو تملى المطلق فى النسبىٌ . فلا المطلق قد 
عاد مطلقاً بحياً »رلا النسبى مجرد عرص زائل ؟ أهذا جوهر الخبرة أو 
عل الأقل س أحد جواهرها ؟ 

فلننظر مرة أخرى إلى انشقاق هذا الجوهر عل ذاه . إلى ثناثيته 
وازدراجيته اللتين لا مفر منبها ؛ الخالد والبائد ؛ الغائب والشاهد ؛ 
الذاهب والعائد فضلا عن الطيوف والحروف ؛ أزل النار وأبد الثور 
( هذه نجلاء ذاهبة وعائدة بلا وهن ) ؛ 2 ثم الدليل الصمث والحادى 
الصرث ؛ الحقل والغابة ٠‏ السنبلة الاستنا والوردة القانرن ١‏ عنصر 
الماء وعنصر الضوء ؛ الخلد والزمس الفرد ؛ وهكذا وهكذا نضرب 
الثنائية والانشقاق فى نسيج الفصيدة كلها من غير انتهاء ؛ أوتقريباً من 
غير انتهاء , 

وهنا . مره أخرى , لا تنفصل هذه الخبرة عن سِمّئها الأساسية ؛ 
إنه عبر هذا الانشفاق يطوف السعى ‏ الحلم نحو التجاوز والتعالى . 
ما زال الفرق قائم وأساسيا بين الكينونة النى هى البنفسج . واللون 
الذى هو ما وراء البنفسج . 

وما وراء البنفسج يقع ٠‏ بالضرورة , فيها وراء الزمن 


٠‏ فتهياتُ وصرتثُ تنباث . بأن الحزن زوالاً سيزولٌ 
وأ سأؤولٌ إلى فرح معلرم 

فى صبح معلوم /من يوم معلوم / من أسبوع معلوم 
من شهر معلوم /فى عام لا معلوم » 


العام اللامعلوم الذى ينفى كل معلومية التحديد الزمنى , طبعاً » 
ويلقى بالتجربة كلها فيها وراء تموم الزمن . 

هذا التجاوز التعالى هو الذى يفول عنه البيت - 

د فلث الوردة حادثة . قالت لكنّ العطر قديم ؛ . 

نينا 

ومرة أخرى ؛ كذلك ؛, نجد هنا شفرة الحروك 1 ولعلها هنا أفل 
استعجاماً واستغلاقاً عنها فى نجلاء » ؛ فهذه القصيدة حقا . هى 
٠‏ غاية الكلام فى الغرام , تلك آية الختام ؛ , 


حول شعر حسن طلب 


وبدلاً عن السين والهاء واللام والوار» التى :ربا كانت فى و نجلاء » 
محدد فى جرس الكلماث . من أمثال اللوفرس والناموس والثاقوس 
وغيرها » فلعل فى ابتعاث الحروف هنا قيمة أخرى أعمق . تتصل 
بالدلالة الكامنة ( وحدها . وبمطلقها ) فى الحرف . عل غرار 
مارساث الصوفيٍ القدامى من أمثال ابن عرب ١‏ إذ يعطون للحرفك 
بالقدر نفسه الذى تستمده من موقعها فى الونحى ٠‏ وى رصيد ثراث 
الآمة كله . 

ولننظر سريعا فى حروف هذه القصيدة الخصرص عليها ١‏ وسوف , 
نجد أنا الياء , واللجيم ٠‏ والنون . والحاء . وقد جاءت كما بل ؛ 


- أسلمبى الطيف إلى الحرف فلت بآلاء الياه'. , 

- ومحصنت بإقليم اليم . . 

ونوسلت بزيتون النون .. 

- كانت تتبثل فى محراب الحاء . 

- ولا الآن لجمهة الطب بشكل الباء ومضمون التون . 

- ثم : وشوفلت فأرجمنى احرف إلى الطيف فسدث لآلاء 
اليام , . 


الياء التى تتكرر الرحلة منها إليها ؛ أهى الغاية . والمنتهى ؛ وآخر 
الحروف الذى هوف الآن نفسه أول الطيوف ؟ 


أو ليست الجيم هى ححصن الجلاميد والجنادل الجوامد الحاسية ٠‏ 
رهى أقليم الجفاء والجدب والجمود 9 


أما النون فهى النواة » سر المقصب والنهاء 0 والزيتونة المباركة 3 
والحاء ‏ فى هذا ا معجم عل الأفل ‏ هى ممراب التحلفب رهر 
عندهم التعيّد وحرزه الحريز . 


أريد أن أعتذر عن انتزاع فلل الشعر عن عضريتها الحميمة » ٠‏ فإذا 
ذهب بى مسعلى للتأويل هذا المذهب الصعب عل تفسى ٠‏ فإما ذلك 
مسعى تحر استكناه أسرار القصيد . ولكنه . يداه لا جل مله ولو 
من بعيد ؛ وسوف يظل السرء دائا ٠‏ مستعصياً عل النقل إلى وصيط 
آخر غير الشعر نفسه . 
وإذا كنت فد أخذت عل الشاعر إسرافه فى الانسياق وراء سحر 
الجرس الموسيقى , فى فسيفسائياته . فإلنى هنا . من البداية ؛ أسلّم 
سعيدا بمدى .الانسجام والاتساق بين الحرف وما وراء الحركف ٠‏ .بل 
بمدى التداغم والانصهار والتوقد . ومهما ألزم الشاعر نفسه هنا بما 
لا يلزم . فهرهنانى د مهرجان التراتيل والسججع العرى » كا يقول فى 
قصيدة محررية له . انظر إلى أمثلة فى الطباق النافص ( الذى لا تكاد 
نحس فيه لقصا) ! 
«التمثلتٌ وقلتُ ألا ؛ 
ما كل حبيب أمسك بعد استر سال 
سال 
وتساءلت : لمن أشكوفى جل أو ترحالى 
حالى ؟» 


0 
لا بهم جد احس © ا عدم 


امش 


إدوار الخراط 


أر: 
ك 5 

وهتفت : تعالى . . إن إل الأيلولة 
بل ولعلك كنت المجعولة لى 
لأقيمى عرس الحس 
أديمى مس الانس 
أجابث : أن رب أد 1" 

« ومنت . . فيالى من فر صدّفتُ خيالى 

يالى » 

أر: 

د وتعللت وذلت ألا 

ما كل حبيب فصر عن رد مقال, 

قال 

أو : 

«قلتُ : دعينى 

إن أنا إلا نغ متفانٍ 

يصدر عن طير فانٍ 

يم 

أو : 

د وثائلتُ وفلت : ألا 

كل بعيدٍ بنعكس عل مرآؤٍ 


ات 
0 


وتفاءلتُ وقلتٌُ : سأفرق فى دبر ملذان 
ذال 
© # © 

أما د ميتافيزيقا البنفسج » ٠‏ المفصلة الثانية من ثنائية البنفسج ٠‏ 
فهى وإن كانت فى ظنى تعليفاً مل القصيدة الاولى ٠‏ وشرحاً لمتنها . 
فلها مع ذلك قيمتها القائمة برأسها ٠‏ وإذا حاولنا أن نستخلص 
من هله القصيدة ؛ ما البنفسج . عرفنا أولا أنه و عنصر أول » ؛ 
و ماص ومستقبل ؛ ؛ و« جيش من الشوق مستبسل » ؛ وأنه 
د فاعل وفمول ومستفعل » . كما عرفنا : أن البنفسج شك وح 
:وجبل المعرفة ؛ وهو حب وشيمة قيمة وحضور منؤج ؟ وهو ملتشراق 
م الكرن وئار الصحارى ونور الخيام ٠‏ وسمة ة لا انسام ؟ وأنه إليه 
ينتمى , ويستطيع النفاذ إلى أى حدس ويمل عل كل نفس . وليس 
إلا البنفسج يمكنه الغوص لف امعان ؛ لأنه برهان نفى . وعنوان 
وعى ٠‏ وإعلان رأى . وتأسيس منيج ؛ ٠‏ ثم إنه قاتل وقتبل ٠‏ ولى 
ملكونه تتوازى المثات الفئات وقد تببط الطبفاث وترفى وبفائل بعضها 
بعضا لتبقى ١‏ وأنه شك يقن مك ومبتدأ وخشام ومسك ٠‏ ولحسن 
الحظط فإن استتخدام المصطلح الفلسفى هنا , جاه فى العنارين الفرعية 
للفصيدة . وليس مما يدخخل فى فلب القصيدة . وليس مقحما عل 
نسيجها , كما ريما كان كذلك فى مواقع من قصيدة نجلاء . 

»* © #* 

أريد فقط أن أعقد مقارنةٌ سريعة بين هذا « الكمال » التقنى المنفعل 
الموزون فى ثنائية القصيدة البنفسجية ومينافيزيقا البنفسج 
( والببفسجيات كلها بعامة ) . من ناحية ١‏ والتدفق والموران والعرام 
الفنى ‏ عل ما قد يبدو عل طرفانه من شوائب ‏ فى قصائد نجلاه . 
فى 


ولا أخفى عل القارىه , أنه على مهابتى للكمال وإجلالى له ٠‏ فإنما 
أصغو بإيثارى وحبى للكثافة المحتشدة . هل أقول . مرة أخرى ؛ إن 
«الكمال » أر مقاريته تصدّن . لآن النقض ( ادام فى مسعى 
الكمال ) هو الإنسانى ؟ وكأن فى « الكمال » أو مقارينه نوعاً من 
التجرد والصرامة , أَحَبّ إل منها شروخٌ القلب والروح والجسد ؛ 
أو على الاصح ‏ جروحُها . لكن ذلك فى ناية الآمر اختيار ١‏ 
وما من شك فى أن اكتمال التقنية هو مسوغ أساسى للفن ٠ ٠‏ غيرأله - 
أعود فافول - وكأنها يُغلقه ويحكم رئاجه ويفضى فيه القضاء الأخير . 
م لا يترك لى ثغرةً من فصور هى مرآة فصورى الإنسان ؛ الذى مهما 
عرفته فإنى لا أسلّم به ولا أسل له أبداً؟ أى أن - بعبارة أوضح - 
أوثر قصائد نجلاء . مرة أخرى , عل غيرها من أعمال حسن طلب ٠‏ 
لانها ليست كاملة . ولأنها عل طريق جلجئة الكمال . 
ييغى أن فى لغة الفلكين من القصائد كثافً نشد . وأن اللغة ‏ 
الحاجز . بكثافتها نفسها , هى اللغة الكشف . وهو كشفٌ يتجددٌ 
وبنسع أفقه ويعمق غوره كل مرة . فى حين تكاد اللغة فى قفصائد 
الفسيفساء امد ل ا 
شىءر فإذا كانت قصيدة البنفسج الثئائية تبرجا او فلنفل برجا 
وإضاءةً وإشراقاً ٠‏ فإن قصائد الفسيفساء ليسث أكثر من برج . 
عل أن دورة قصائد البنفسج ليست أحادية الانهاه . فى ناية 
الأمر , 
فلنقل إن الفعل يستدعى رد الفعل , أو إن المد يعقبه جزر , أو إن 
البناء الموسيفى يتضمن حركتين منراوحتين من الصعود والهبرط . 
أو فلنتذكر بيته الأرل من ٠‏ نجلاء الحلم والحقيقة » : د فاجائى 
خيول الغرام الفلقتُ إلى ساحلين » ؛ فهذا الشاهر دائهأ فريق بين 
ضفتين ؛ يحلم بالضفة الواحدة . 
والضفتان . هنا . هما البنفسج وصد البتفسج . 
ففى دورة القصائد البنفسجية ( سيرة البنفسج ) ؛ نجد ١‏ بنفسجة 
للوطن » (1441 ) ء ود فى عسروبة البتفسسج ‏ (1987) را ضد 
البنفسج (02)1487 رو البنفسجةلخلون) 
١ )1487(‏ وه بنفسجة الختام ؛ (1486) ١‏ وهى كلها ما يمكن أن 
يتتظم فى سلك قفصائد الغضب عل البنفسج ٠»‏ ؛ أو باختصار هى 
قصائد الخضب . 
والغضب هنا هر غضب للوطن وعليه ؛ فضب للعروية وءلهها . 
غضب للجماعة وعليها , كما أنه بنفس القدر فضب للذات وعليها . 
د بنفسجة للوطن ؛ ليست إلا رُقية للوطن وعليه أيضا : 
د تشبهين الوطن /رحين تزهر فى اسميكما وردة من 
دمى / ورداً مَدَُّة/ وقصيد رصيد/ فلا تعدمى/ 
بابنفسججتى المبتلاة//إن ميعادنا ليحن . بلدا فجدة 
عدة/ وردة فردة سد ة/سجدة مدة/ شدة . حدة/ 
صهدة رعدة رعدتان/ . , الأمانّ الأمان » 
ا ا 
استنجاد بها . 


فانظر الغضب يتصاعد فى « فى عروبة البنفسج » قليلاً قلبلاً » 


حول شع حمسن طلب 


حين يقول الشاعر : ٠‏ شبْهئُك بالدول العربية 
00 وهتفت : أأيتها الدول 

٠‏ ولذلك لا يستطيع البنفسج أن يَشْمَيلٌ فى الليل ال حالك من أوحى لك 
ولا أن يستهل أن ندعى أحوالكِ نفسد حالكِ ؟ 
ويركب دبابة ليحرر سيئاء والقدس مالك طيشكِ طالّ . . وعرشّك مال 
0 وجيشك ليس يفائل . . بل فت 
البنفسج لا بدّعى ذلك الشرفٌ الممكنّ /المستحيل . ولغير سويدائكِ سهمُكِ لا بصل 
هل بوسع البنفسج :'"., كانت أقوالّك أنوى لِكِ 
أذ يكون الببيل أو أى الك أعمى لك ش 
فى زمان التبرج أسث الآنون ويلمئكِ الأوَلُ » . 
والسكوت الذليل ؟ !» مسا ا 


ثم انظر الغضب كيف يؤ وب إلى حزن الفجيعة والفقدان فى للبنفسج قيمته الأولية . عل خفاء ‏ وكأنها يقول لدا إن هناك . فى 


د بنفسجة الختام » , الهاية ؛ بنفسجتين . إحداهما خشون . والأخرى هى الأزلى ٠‏ 
/ 1 السر . البهجة . والحب . والكون الاصيل . 
ين من دمع سوف يذرفه 5 
باطللاً لا نكاد تعرقه أما قصائد الزبرجد الثلاث فهى أيضا من قصائد الغضب . ول آَثِ 
مشت بد الموث فى مرابعه بشىء من علدى ؛ فهر يسمى إحداها . صراحة . و زبرجيدة 
وَأسلَمئُه للسيل يجركه . الغضب (١‏ المشورة فى العدد الثالث عشر من مجلة د إضاءة لالا» ٠‏ 
ولب الدهد فيه آبته : ديسمبر 1486 ) ؛ وهر غضبٌ عاصفٌ لا يبقى ولايذر, ولامفر 
من د ما يلف » عنديذ من أن يهلجل بكلمات الإدانة القاصمة للظهور , صبريحة .. 
0 ومباشرة وفجة . دون تزوين ولا سعى للجمال عل أى نحو كان :.- 
وهى فقرة تان نحث عنوان (َهُمْ » , كانها دقات النذير . هل نغفر للشاعر هنا أله تحث ضغط الغضب 


ثم انظر الغضب كيف يبلغ ذروثّه فى و ضد البتفسي » حق لبه وفسوة وطأنه فد تمل عن الشعر ؟ بل قد تمل حتى عن سلامة النظر 
الشاهر عل اببفسج 5 ويلع ونه 0 ( الفكرى ) إلى الأشياء ٠‏ وسوّى الأرض غاليها وسافلها , وجعل ' 


1 العرب كلهم سواء ٠‏ وإن كان فى الجابة لم يَتْخَلَ عن أمل تايل 
بكل سوأةٌ وعورةٍ بعيد , فكأنه بذلك أعاد الامور إلى نصابها , 
ا م وأنت لا نضىء وعه 
0 أنت لا يه فى سياق قصائد الغضب سوف أضع الدورة الرابعة من شعر حسن 
_ 1 اهب و طلب . وهى دورة د النيليات ٠‏ . 
وسالف الفساد والكساد والموت البعلىء ١‏ 
فإلبك ‏ وَيِكَ منى , ظهرت ١‏ فى البدء كان النبل » فى العدد الثال من مجملة د إمساءة 
يا النفسجٌ الرهوء ؛ . 1 لاما ؛ ديسمبر /ا/141 , ثم جاءت ١‏ ثيلية مزدوجة » . مابو 14487 ٠‏ 


١ 7‏ ونيل السبعيئات يتحدث عن نفسه » فى العدد الثانى عشر من 
«١‏ زملون زملون ياخاصّى الأفربين . واخشموا مليًا د إضاءة ل/الا و, لبراير ١988‏ . 
ملا فى حضرة البنفسج اللعون ؛ لم اركون كى د فى البدء كان النيسل » فصيدة تنتمى ؛ فى حسى . إلى مرحلة 
أراجه الانة بالألة ؛ حتى إن أننت فاكتمل عليكم الكثافة والعُرامة ؛ والتدفق بالصور , وجَيّشان النهُم , واحتشاد المادة 
أنينى والغسطتٌ أنان , فدعول كى أرمز للألم 0 الشعرية . أما المزدوجة والسبعيئات فانثماؤهما إلى مرحلة الغضب ؛ 
ب ال وى لكن الشعر هنا لم بتخيل عن الشاعر فى نجاية الأمر . 
إن رمثت 05 ذى ء, واد 0 
00 : ع قير 1 ١‏ فى البدء كان النيل » قصيدة من فرائد هذا الشاعر . ومن فرائد 
والوطنَ بياب ؛ والحضور غياباً» + الشعر العرى الحدائىّ كله , فى تفديرى . وهى ليست بالقصيدة النى 
' يمكن فضها , وستظل تحتفظ بأسرارها مهما تأوها المتأؤلون . وهى على ' 
ومن الشائق . حقا . أن تمد الشاعر فى قمة هذا الغضب أنا تتخذ أسلوب النجوى بين الشاعر وهائه المميلات الخميلات 
والتجريح للذات لا ينسى أن ينسج أحابيله اللغوية . كأنما هربسحجر اللا يوحين إلينا . فى رفقتهن معا. وفى أنثويتهن الجماعية , | 
اللغة فقط يريد أن يستنفل شعره , فيها . من مصيدة الكلام المباشر بأهبن ‏ عل نحو ما رامزات إلى جماعة معان السوطن والأرض 
التقريرى . ويكسبه البعدٌ الجماىُ ( هل هوهنا . فقط . بعد 2 والحقيقة والمرأة . وأخبن نسمية أخرى , ولكبها أكثر حميمية , وأكثر ' 
زرف ؟ ) الضرورى للشعر : 1 جسدانية ٠‏ وأعمق حسية ‏ تسمية أخرى لنجلاء أو للبنفسج . فى 
لف 


إدوار اللخراط 


معجم هذا الشاعر . أما النيل فهو يرحى إلينا بأنه العنصر الذكورى ٠.‏ 
أو الأثنوم الذكررى من هذا الجوهر نفسه . جوهر الأرض الوطن 
الحقيقة الذكر , كما أن الشاعر يتوححد مبذا النيل الغنى العريق الذى له 
حضور أسطورة قائمة لا يحول نناذها . ولا يشحب حضورهات- 
يتوحد به على الاقل فى جانب منه . 
٠‏ النبل أفنوم الأزل 
فى البدء كان وفى الختام يكون 
إن الثيل ثيل خبائس كدس 
حقيقى كأحلام الصبايا : أوحدى كالعشيقة . 
وهو حدٌ دمى العنيم ب دمى الحميم المختزل ١‏ . 
أما النجوى بين شقى هذا الجرهر الواحد ( فمازلنا نعرف أن كون 
الشاعر إنما هو دائسمأ ٠‏ شقان : يان 0 وشطان ٠‏ وهكذا بلا نهاية 
لثنائيته ) س. النجوى بين هذين الشقين تدورء بموسيقاها البالعة غاية 
الزف , تحت ضغط المحنة مع ذلك ؛ تحت ضغط السؤ ال المستمر ؟ 
تحت ضصغط حزن شاف ضارب فى شغاف الشعر ها بكاد يُشفى على 
اليأس وإن كان لا يبلغه . 
موسيفى هله القصيدة كاملة ؛ فى تنوّع إيفاعها وضبطه ى الوقت 
نفسه ؛ فى اتسافها المذهل مع ما نقوله ؛ فى عراقتها وحدائتها معا . 
وليس الحديث عن معجم حسن طلب مما تستدعيه هذه الفصيدة 
أكثر من غيرها عنده ؛ فلهذا المعجم . عل مستوى اللفة فحسب ‏ 
خصائص متميزة معروفة ٠‏ هذا الشاعر لا يتردد # ومعه كل الحق ٠,‏ 
وأنا معه ‏ فى ابتعاث ما قد يُسمى أحباناً بالملهجور أر الحوشىّ ٠‏ من 
أغوار أزمان العربية السحيقة . وهو يزاوج ‏ فى توفين عظيم (فى 
معظم الاحيمان  )‏ بين هذا المهجور والمستحدث . وإذ! نحن 
نعرف ‏ كأنما كنا قد أنسينا م أنْ فى هذه العربية من القوى والمناقات 
الحاشدة مالا نكاد نعرف كيف نمس حوافه . دعك من أن نفحر 
شحنائه . فسوف ندرك مسعى حسن طلب الخطر . المغامر فى هذه 
الطريق الشالكة ؛ فمن الذى يمرز الأن على ابتعاث كلمات مشل 
الدأماء أو الفِريْد أو اللذواء أو صهباء فسرقف ٠‏ أو يعافير أو قَرْمِ 0 
أو التْجَار. وهكذا وهكذا ؟ ولكننى مع حسن طلب حتى النبابة + 
معه حتى لو جاء لنا ببيت قديم ينتهى ب « الشعشعانات الفراجيب » | 
مبعه فى أنه ثب ثبث نبائياً أنه ليس عند الشاعر من لفظٍ مهجور . وأله بفرة 
الفن ما أجمل أن يكون لعازر هناك على نمام الأهبة أن يقرم حيا . 
متدفقاً بالحياة . من بين الأصوات , بمجرد أن تلمسه يد الفن 
الإعجازية . 


وبالمناسية . فهذا شاعر ‏ مهم كان من غتى معجمه الشعرى 
وكثافته ‏ حريص عل أن يُضين من رقعة هذا المعجم ٠‏ لكى يعمقه . 
لا إن يوسّعه حتى لا بيع ؛ بمعنى أننا لا نكاد ز نقع ١‏ بل نحن لا نقع 
حقا مل أبة اشارة إل اللوضيد الى طللا فل حو لهاك 
انتهاكاً . من الاساطير اليونائية أو الفرعونية أو العربية . فلا سيزيف 
هناك ولا حوريس ولا عنترة . ولااشىء من هذا القبيل كله ٠5‏ فر 
يحون فى هذا الاختيار إفقار . لا أدرى . لكنى أوثر هذا الزهد , أي 
كان » على استخدام ُمْلةٍ حائلة أصبحت لا رصيد ها من فرط 
نداوها . لا أعنى بالطبع أن النْحَ من ينابيع الأساطير الذى لا ينفد قد 
عاد لا جدوى فيه . بل قد أعنى العكس ٠‏ تماماً ٠‏ ولكتى أحترم 
ففرف 


الاحترام كله اختيار هذا الشاعر وإن كنت أسففٌ له . وليس معنى هذا 
أن الشاعر قد أحجم أيضاً عن الاغتراف من ثرْ التراث ٠‏ وبخاصة 
التراث العرى ؟ مل الدتي فد اد ول ارات وار ا 
الخاص ؛ فا من سبيل أخرى فى هذا السياق . انظر مثلا قصيدئه 
المحورية « محاولة فى تأوبل عينى حبيبتى ٠‏ 0 

: قاصدٌُ سُدُةْ عينيكِ . وأنصتُ ؛ 

مهرجان من ترائيل . . وسجعٌ عرزن 

وجاهيرٌ هلل 

وحواريون فيهم . . ولبيُون يفولون وقوم 

قاصداً كنت , ٠‏ وأنظر : 

ديدبالٌ وعدت وإيوان وبابٌُ ملكئ 

وحصانان . وحوذيان تركيان بالباب . 

ونوسان وسهم 

قاصداً كنت كنت - ومازلتُ ب وألمس : 

طيلسانٌ فيه وشى* ٠‏ ودٍمفْسٌ موصلا 

وتصاوير ونقش بابل 

بع فى هيئة جندى كي 

وحريم نستجم ) 


وايضا : 
آخذأ كنب .. وأكتب : 
سيسبان فرعو ؛ وفيدُ يتهادين 
وولدان ينادون : تعالين إلينا 
ومواعيدٌُ هوئ نمت . 
وأخرى ستتم 
آخدأ كنت ومازلت ‏ وأرسم : 
كهر مان وقرارير وراروق وأضفاث س الدفل 
وماء كهر بائى ؛ وسيفان بمانيان ظلاً لم يُسَلاً 
وعنافيدُ ضياءٍ تتراءى . 
لف قيم )2 
نهذه ليست ألفاظاً ترص . بل هى قيم تحيا , 
© *# © 


لم يبق لى إلا أن أشير إلى ثنائية « مواقف أى على » ١‏ وهى ثنائية 
لا انفصال لاحد جزئيها عن الأخحر , فى ظنى . وفى ظفى أن لها , 
بالضرورة . بقية . 

وليست صيغة المواقف ‏ هنا بمهمة جدأً ؛ فهى صبغة قد لجا 
إليها كثيرون من الشعراء المحدثين ١‏ متأئرين ‏ كما هر معروف # 
بمواقف النفرى ومخاطباته التى كانث ها فعالية أساسية فى الشعر 
الحدائى المصرى . إما لمهم طبعاً هو توظيفه . والحوار الذى يدور 
بين كائن غلوى وكائن بصب ول أن يكون علوي : ( ومن م بتحقق له 
على الفور جانب من العلوبة ) يأق فى سياقه الصحيح . 

غير أننا هنا نشهدُ حقأ ختام دراما البنفسج . بعد أن شهدنا تطورها 
بين المد والحزر . ونحن هنا بإزاء نسمية جديدة للعنصر نفسه الذى 
عرفناه باسم نجلاء . أو حميلات الثيل . أو البيفسج . نجده هنا 


باسم السوسن ؛ فهل ذلك حتى يُنَيه الشاعر ويخْلّصه ويطهّره من 
الأوشاب التى علقت . ولن تمحى ل باسم البنفسج ؟ 

أظن أن الشطر الاول من ثناية المواقف هو موقف موف مرة 
أخرى . لعل جوهره هو تجاوز العرضىّ الزاشل إلى مطلق الحقيقة 
الكوئية . وأن الشطر الثان هو الموقف نفسه ولكن المطلق فيه هو الح 
الخلقى المرتبط بهم الوطن ) الأمانة الكاملة بإزاء محنة الوطن . وما من 
شك عندى فى أن كل شطر مبما يكمل الشطر الآخر ويرفده وبثريه . 


ونحن قد عرفنا مفردة الشذى من قبل ٠‏ فى دورة البتفسج ٠‏ وأولناه؛ بأها 
التجاوز والتعالى عن الفان المتبرج إلى القائم المائل ١‏ إلى اللجوهر البائى . 
ويأن « موقف الشذى » . ( نشرت فى «الدوحة ؛ . مارس 7م94١1‏ /., 
مصداقاً لهذا الثأويل . انظر إلى هذا المقطع : 


٠‏ وفاللى ؛ 
نْفْ تلن حكمة الشّذى 
وقال آبدٌ 
اتدل سبي عاب ديب 
وانسدلت من دونهم سبعةٌ أحجاب عجاب 
رحينها جزث إليهم الحجِب | 0000 
عدث ول أجد سوى سبعة أثواب 
وقلت مذاب 
رح الأثواب والقلبٌ المذابٌ . قال لى : 
ب هكذا؛» 


وليس غريباً فى الهاية أن ينتهى هذا الموتف بحكمة الخبرة جما 
النجربة ؛ فهذا الشاعر من عقائده الثابتة أن الحوى المباشرٌ . والمددس 
المعرى ؛ أعمقٌ وأصدق وأحلٌ من اللقائة العقلية المتدبرة ٠‏ عل الرغم 
من عفلانية الصياغات عنده . وقلة انسياعه لجماح الهورى وعرامة 
العشق البدائى , 


حول شعز حسن طلب 


أما الشطر الشانى من المواقف . « موقف ؛ يرتى » المنشورة فى 
الدوحة : ديسمبر 1487 . فهو واضمٌ فى غنى عن أى تأويل ١‏ أريد 
فقط أن أشير إلى احتمال, قام فى ذهنى عل القور وأنا أقرا هله 
القصيدة . عندما يفرض السوسن عل الشاعر . فى رحلته النى تشبه 
رحلة أبى العلاء ودائتى . بل رحلة المعراج ؛ الأ ينان حرفا ٠‏ ويعصيه 
الشاعر . برغمه . مر ومرتين وثلاثاً » وينجو ع ذلك من ممسير 
أدرفيوس الشف . بل يخلص إلى مسطقةٍ مضيدةٍ بسطوع التفاؤل 
والاستبشار ؛ ويخلص إلى حكمة مأثورة تذكرنا بتراث الشعر العرن 
العريق : مهما كانت فى صيفتها محذثة وبريثة . 

تنبهتٌ , وأنا أكتب هذه الجملةً الأخيرة . أن هذا هوف النجابة سب 
إشكال حسن طلب . وسر إبداعه , 

إن سرّه . بكلمة واحدة . إذا أمكن . هو حدائية التراث . 

كيف يمكن أن يصبح التراث , بعد ْله تمامأ . فيمة حيّةُ ٠‏ وليس 
مماكاة ٠‏ ولا سيراً فى دروب مطروقة , بل ضربا فى مناطق جديدة من 
الوعبى والحساسية . وليس التراث هنا هو تجرد ذّخر اللغة , ولا دهشة 
الخبرة الصوفية المعيشة المتججددة لأنبا أبدأ جديدة لا تمدن . هوذلك . 
وغيره ٠‏ كما أنه بصرٌ بإنجازات المقامات واللزوميات ١‏ ولكنه ‏ عدا 
ذلك كله س استلهام أساسيّ ‏ يكاد يكون حسياً ‏ لروح تراث هذه 
الثقافة كلها , مستوعبة ومقطرة ومتشربة فى الثقافة المعاصرة . ومن هنا 
تان حداثيتها الاصيلة ؛ لأنها غيرمُمْئُة ٠‏ والمبيعة ؛ لأنها ليست محاكاةً 
من السطح : هى أيضا ١‏ استلهامة الغائب للشاهد » : على أن روح 
الثراث ليست ولا يمكن أن تكون غائبة ؛ وهى « استعصامة الذاهب 
بالعائد » . -حيث لا ذهاب ولا عودة . حقا . بل سر من أسرار هذا 


الشعر المتجدّد الجميل . 


يفف 


الدوٌى المقنعة : 
تحومنهيج بليوىا ١‏ 
9 دراس: الشعر الجاهلى) 
تأليف : كمال اثُوديتٍ 


نياو وا ير المعار ف سلا ىي 


هه © 


عرض : حسن البنا عز ا لدين 


تصعب مهمة القيام بعرض هذا الكتاب لعد: أسباب ؛ أولا ؛ 
لضخامته ( حيث نجاوز السبعمائة صفحة ) وثانيا ؛ لزعم صاحبه فى 
السطر الأول من المقدمة أن بحثه ٠‏ يتنامى . . . فى سباق مغاير جذريا 
للسياق اللدى تمت فيه دراسات الشعر الجاهل حتى الآن ؛. . إلخ » . 
وثالثا ؛ لأن كاتب هذه السطور ( وهر متخصص فى دراسة الشعر 
الجاهل كذلك ) لا يكاد يوافق على كثير من السائج والاحكام 
والملاحظات النى طرحها المؤلف على صفحات كتابه الضخم . 


وسوف أحاول فى الصفحات القليلة التاليية أن أعرض النقاط 
الأساسية النى أقام عليها المؤلف عمله . ولكن هذا العرض لا يسعى 
إلى تلخيص الكتاب أو نتائجه بقدر ما سوف يركز عل الكشف عن 
تلك المسائل المختلف عليها بينى وبين المؤلف . ولعلنى أوفق إلى نقل 
وجهة النظر هذه بصورة علمية كافية لان نرضح ماف الكشاب من 
مظاهر ٠‏ الاستفزاز العلمى ؛ دون أن تطيسح بقيمة العمل وقابليتته 
للتنامى فى أى سياق . 

١‏ أما الملاحظات العامة على هذا الكتاب فتتلخص فى أن 
الكاتب لا يكاد يعترف بدارسين قبله للشعر الجاهل سواء من العرب 
أو المستشرقين . بل إن هذا الزعم بفرادة العمل يصل إلى الجسانب 
النظرى كذلك حيث يؤكد المؤلف على سبقه للمنظرين فى النقد 
الفرنسى البنيوى فى محال تحليل الشعر . وهو فى أحيان أخرى ٠‏ يشير 


» كمال أبى ديب . الرؤى المقتعة : نحو سبج ينيوى فى دراسة الشعر الجاهل 
البنية والرؤيا . اهيئة المصربة العامة للكتاب ( سلسلة دراسات أدبية ) القاهرة 
/ل4ؤا. 


لفق 


إلى أنه , فى هذا الصدد » م يتح له الاطلااع عل أعمال بعض النفاد فى 
أثناء القيام بأبحائه عن الشعر الجاهل ( ص 4 ) . وهو بترك فى المقدمة 
( ص 7 ) لغيره من الباحثين مهمة القيام ببيان الاختلاف بين عمله 
وعمل ليفى ‏ شتراوس وإعطاء عمله حقه من المبادرة والريادة . ومع 
ذلك فهويأمل ( ص 4 ) أن يستطيع ؛ فى المستقبل إنجاز كتاب مستقل 
يتناول المناهج الجديدة فى دراسة الشمر الجاهلى . . يضم دراساث 
لعدد من المحاولات المتميزة التى تتناول جوانب نردية محددة مئه من 
منظورات نقدية جديدة » . إن هذه الجملة الأخيرة للمؤلف 
تتكشف ‏ عل مدى صفحات كتابه الضخم ‏ عن لا شىء سوى 
إخفاء عدم اطلاعه عمل الدراسات السابقة والمعاصرة فى مال الشعر 
الجاهلأر إخفاء عدم رضائه عنبا لانها ممتلفة عن دراسته . 


١-١‏ ولاعطٍ مثالا أو مثالين هنا . يقيم أبو ديب تقسيمه لأنماط 
القصيدة الجاهلية على فكرة أن هذه القصيدة تتشكل فى نمطين 
أساسيين : الأرل ؛ غط متعدد الأبعاد ؛ وثمط ذو بعد راحد عل 
أساس من كيفية استخدام الزمن . ويشير بعض الباحثين المماصرين 
إلى أن هذه التفرقة تذكر بتفرفة المستشرق الألما إرش بروينلش 
(1849 1446 )- وهو أحد أوائل الباحثين الذين حللوا القصائد 
فى الشعر العرى القديم تحليلا أدبي تذكر بتفرقته بين ٠‏ بنيية ذات 
بعدين » وبنية ذات د مشظور)» ( واحد )207 . ولكن أبا ديب يكاد 
بتجاهل أية جهود سابقة عليه فى تحليل الشعر الجاهل ؛ فى حين 
بقتضى المنبج العلمى فى البحث مراجعة الدراسات السابقة والمعاصرة 
وبخاصة تلك امتشابكة مع المنبج المطروح من قبل المؤلف . 

١‏ - ؟ والثال الثانى ها هنا هو إشارة الكاتب إلى الحاجة إلى 
دراسة تاريمية لتطور بروز وحدة المدبح فى الشعر الججاهل وذلك لإمكان 
إعطاء فرضيته عن هذه الوحدة فى بحثه صيفة متماسكة ( ص 06:١‏ 
7 ) وف الهوامش يشير إلى دراسة واحدة تستحق الذكر ( وهى فى 


الحفيقة دراسة رديئة ! ) ٠‏ ثم يشير فى هامش تال إلى دراسة تاريخية 
للمرحلة السابقة للإسلام ( ص 7١7‏ ) متجاهلا دراسة جيدة متصلة 
بهذه النقطة لرينانا ياكوبى عن ٠‏ الجزء الخاص بالناقة فى قصيدة المدح » 
(1485)(انظر عرض كاتب هذه السطور فهذه الدراسة فى 
فصول . محلة النقد الأدبى مجلد ؛ المده الفا (19484) 

( ص "٠١-548‏ ) ولعل تحليل قصيدة للنابغة « بمدح » فيها النعمان 
يكشف عن تدائخل وحدق الفخر والمديح فى النض الجاهل الواحد 
تداخلا معقدا ينبغى الكشف عنه قبل تقرير التوازى بين الوحدنين 
وتبلور كل منهما فى سباق تاريخى واجتماعى متميز . عل نحوما يذهب 
إليه المؤلف59 , 

. والملاحظة التالية تتصل بالقضية الأساسية فى هذا الكئاب‎ - "١ 
)60 يصرح المؤلف أن هذه القضية « هى بئية القصيدة» ( ص‎ 
والمؤلف ينتهى فى كتابه إلى إنكار أى بنية ثابئة للفصيدة الجاهلية‎ 
ويصف الحديث عن مثل هذه البنية بأنه و عبث يفتقر إلى أد شروط‎ 
عل حين أن البنية المنفية‎ ٠ ) 844 العلمية والمعرفة الشمولية » ( ص‎ 
هنا تشير إلى تحديد ابن قنيبة فى نصه المشهور لطريقة الشاعر [ اللجاهل‎ 
افتراضا ] فى تشكيل قصيدئه عل المستوى الرأسى . كذلك تشير إلى‎ 
. تسليم بعض الباحثين المعاصرين بكلام ابن قنيبة فى هذا الصدد‎ 
وسوف نتناول تفسير أبى ديب لنص ابن قتيبة فى موضع تال فى هذه‎ 
المراجعة . ولكننا نريد هنا أن نلفت النظر إلى أن أبا ديب قد وقع فى‎ 
مأزق إزاء إيمانه بوجود بنية للقصيدة جعلها القضية الأساسية فى كتابه‎ 
من جهة , وإزاء الكشف عن بنى متعددة للقصيدة الجاهلية , من جهة‎ 
أخرى . فهو يبدأ كتاسه فى إعطاء النمط ذى البعدين من القصيدة‎ 
الجاهلية أهمية خخاصة لانه كائن على مستوى الوجود على شفار السيف‎ 
التى عاناها الإنسان الجاهل ( ص 48 ) . ويعتبر الرؤيا التى ثمثلها‎ 
القصائد ذات البعدين فى تمطها رؤ يا مركزية . ويتطور بحثه إلى إعطاء‎ 
أهمية أكبر إلى القصائد ذات البعد الواحمد ( التى يفرض أن السزمن‎ 
لا يلعب دورا مهما فيها ) . إن تجربة الائتماء للقبيلة فى إطار تصسور‎ 
مركزى وجودى داخل بنية طقوسية لا تهمه بقدر ما تهمه تجربة الخروج‎ 
عل هذه الرؤيا المركزيية من خلال رؤ يا الثقافة المضادة فى شعر‎ 
الصماليك وشعر البطولة ( كما عند عامر بن الطفيل ) . إن المؤلف‎ 
ينقلب ضصد القصيدة اللجاهلية التى تنبع من « الرؤ يا المركزية ؛ انقلابا‎ 
مثيرا للدهشة والتساؤ ل ويجعلنا طوال الوقت نشعر كأن ثمة ثأرا بيئه‎ 
وبين المؤسسة الأدبية فى الحكومات الجاهلية ( على افتراض وجود مثل‎ 
هله المؤ مسسة ومثل هذه الحكوماث ( مثلالى قصيدة الاطلال فى الشعر‎ 
الجاهل . إن فكرته الأساسية هنا حول بئية القصيدة ( داخل الرؤيا‎ 
المركزية نفسها ) تتعرض للحرج عندما يتحدث عن تجربة البطولة عند‎ 
- عنترة من الثقافة المركزية ( ص 784 ) . إن عنترة يفترض فيه‎ 
حسب نظرية أبى ديب أن تكون قصيدئه مثلا جيدا لإبراز هشاشة‎ 
ولكن أبا ديب يقول إن النص لا يفصح‎ ٠ الفيم الاجتماعية الظاهرة‎ 
عن ذلك بجلاء . ولا يغفر لعنترة أنه منح المأساة الفردية بعدا جماعيا‎ 
ججديدا ( فى نباية القصيدة المعلقة ) ورضعها فى إطار الصراصات‎ 
. القبلية . زعس 88؟)‎ 

* س ويتصل بالنقطةالسابقة فكرة المؤلف عن تقاليد الشعر 
الجاهل التى يبنى عليها نصررائه لمنبج جديد فى دراسة هذا الشعر . إن 
فكرته عن الأطلال فكرة مشوشة على الرغم من حرصه طوال الوقت 


الرؤزى المقنعة 


عل تأكيد عدم أهميتها وعدم شيوعها عل نحو ماهو متصور علد 
الباحثين الآخرين ( الذين لم يسمهم بالمرة ) . كذلك فإن فكرته عن 
الرثاء واهجاء وعلاقتهم! بالأطلال تظل فى حاجة إلى شىء من محاولة 
التبصر والرؤ ية للعلاقات الممكنة بينهها من جهة . وبينهها وبين التقاليد 
الأخرى مثل : الطيف والخيال » و« الشيب والشباب ؛ و«الظعن 
والخليط» وذكر المرأة دون أى من هذه الموضوعات الأساسية فى بداية 
القصيدة ذات البعدين متعددة الشرائح عل حد تعبير المؤلف من جهة 
أخرى . إنه يصر - بناه على إحصاءات أجراها ‏ عل أن الأطلال 
ليست موضوعا شائعاً فى الشعر الجاهل ( برغم أنها نمثل فى رأيه بداية 
القصيدة الممثلة للرؤيا الثقافية المركزية ) . وهو فى هذا الصدد_ 
يفصل الأطلال عن بقية الموضوعات المشار إليها بالرغم من.اعترافه بأن 
هذه الموضوعات التقليدية هى تمل للوظيفة نفسها النى للأطلال ؛ أى 
وظيفة الزمن التدميرية ( انظر ص 76 و" و 494 . وص 0# ار 
1417و ؟5؟4 رخم4 ولاكة وأخيراص 57/8-519١‏ ) إنه هنا يكشف 
عن نوع من الهوى ؛ إذ لا يدرك حقيقة بسيطة مؤداها أن القصيدة 
الجاهلية قد لا تبدأ بالاطلال أو توردها عل الإطلاق . ولكنبا قد تبدأ 
بالظعائن أو الطيف أو الشيب أو المرأة . وتحمل البنية نفسها التى 
لقصيدة الاطلال أو النمط نفسه ( متعدد الأبعاد ‏ متعدد الشرائح ) , 
وأبوديب لا يبدوأنه يدخل مثل هذه القصائد فى إحصاءانه النى سافها 
ليدلل عل ضاآلة القصائد التى تبدأ بالأطلال فى مواجهة قصائد البطولة 
( ذاث الثيار الواحد غالبا ) أو نصائد الصعاليك ( ذات التيار ذى 
البعد الواحد , والشرائح المتعددة أحيانا) . إن الوصول إلى أية 
أحكام نباثية أو بناء أية اسئنئاجات بناء عل مثل هده الإحصاءات فى 
الشعر الجاهل لأمر محفوف بالمخاطر : أولا ؛ لآن ثمة شعرا جاهليا 
كثيرا ما يزال مخطوطا ( انظر مثلا بحبى الجبورى ٠‏ قصائد جاهلية 
نادرة ٠‏ مؤسسة الرسالة بيروث ط 475 صء ١10‏ ., حيث 
يشير إلى سبعة وخمسين شاعرا لحم 7١4‏ قصيدة ومقطوعة . تبلغ عدد 
أبياتها ( 7974 ) منهم المعروف المشهور وغيرهم فى جزء واحد من 
« منتهى الطلب ؛ الجزء الأول . وانظر الكتاب نفسه ) ؛ وثانيا لان 
الثقافة المركزية يفترص فيها أنبا ثقافة سائدة , وبالتالى فإنه يفترض 
كذلك أن يكون الشعر المعبر علها والداعى إليها أكثر كميًا من الشعر 
الذى ينتمى للثقافة المضادة . فلماذا أتعب الدكتور أبوديب نفسه فى 
الإإصرار عل بناء أحكامه على مثل هذه الإحصاءاث الناقصة سواء عل 
مستوى المادة الموجودة بالفعل أو على مستوى الفكرة التى ينطلق منها 
المؤلف نفسه فى تفسير هله المادة وتوجيهها ؟! وأخيرا فإن دراسة 
قصيدة الاطلال فى الشعر الجاهل ( من منطلق بنيوى كذلك ) تكشف 
عن أهمية هذه القصيدة فى تشكيل وعى الشعراء فى العصر الجاهل 
بالعبور الحضارى الذى كان مجتمعهم بمسددهء من ناحية . كما 
تكشف , من احية أخرى عن علاقة قصيدة الأطلال بالرثاء ؛ وهو 
أمر أنكره أبوديب بإلحاح غريب على مدى بحنه الطويل7؟ , 

- يفاجئنا المؤلف من حين إلى آخر ‏ عل صفحات كتابه ‏ ب 
قضايا عامة قد تقلب موازين الدراسة للشعر الجاهل . ولكنه يطرح 
هذه القضايا العامة من داعل ملاحظات ججزئية تراءث له بشكل 
مفاجىء ‏ عل ما يبدو - فى أثناء بحثه فى الشعر الجاهل . ولقد لاحظ 
بعض الباحثين المصريين امتداد هله الظاهرة السلبية إلى أبحاث بنيوية 
فى الشعر العربى القديم نأثرا بالدكتور أبى ديب على وجه الخصرص . 


يفنا 


حسن الينا 


ولنمطٍ مثالاً هنا من كلام المؤلف ( ص 715 ) عن غياب زمن الطفولة 
من الشعر الجاهل . وعل الرَعُم من أن المؤلف يرى أن و هذه الظاهرة 
يستدرك بقوله إنها . و دون شك . تستححق الاكتناه والبحث , وقد 
تتوقف عل فهمها أبعاد أساسية من فهمنا للشعر الجاهل » . وخخطورة 
هذه الملاحظة تأ من أن المؤلف فد وضعها فى مقابل استخدام فكرة 
الزمن فى الشعر الحديث ( شعر سان جون بيرس مثلا ) وفى الرواية 
الحديثة ( مارسيل بروست على التحديد ) د حيث تمتل الطفولة سحيزا 
بارزا من نهيد هاجس الزمنية ٠‏ بعد ححوالى تلاثماثة صفحة يعود 
المؤلف إلى الملاححظة نفسها رص 5١17‏ ) ولكنه ‏ فى سياق كلامه هنا 
عن الزمن فى القصيدة كذلك - يؤ كد على أهمية المقارنة التى أجراها فى 
مقالة له بين النص الماهل بوصفه د بحثا عن الزمن الضائع » ورحلة 
فى الذاكرة تمثل ابتعاثا لقوى الحيوية المضادة للمحظة الحاضرة وبين عمل 


روائى كبير كمارسيل بروست الذى كتب روايته « البحث عن الزمن ‏ , 


الضائع » متحورة حول المحور ذاته تماما ( التأكيد من عندى ) , 

فانت نرى أن المؤلف قابل أولا بين الكتابة الحديثة ( شعر رنثرا ) 
والشعر الجاهل من حيث عدم بروز زمن الطفولة فى الشعر اللجاهل ٠‏ 
لم ثانا فى سدد دفاعه عن استتخدام الزمن فى النصوص الفديمة 
بشكل عام . وأنبا سابقة للنص الحديث في هذا الصدد ويخاصة فيا 
يتصل باستخدام الزمن فى الرواية الحديثة . وعل الرغم من التناقض 
فى استخدام المعلومة نفسها فى سباق واحد تقريبا ؛ فإن المؤلف يبنى 
عل ملاسظته فى الموصعين النتييجة نفسها وهى أنها « يلبغى أن تغير 
كثيرا من نصوراتنا النقدية ٠‏ وأن تفرض علينا إعادة النظر في العديد مما 
تعتبره بديهيأ منها » ( والهامش هنا يحيل إلى دراسة لميرار جونيث المزمن 
فى الرواية ؟! ) ص 7١0‏ . والمؤلف يعود إلى التأكيد على هذه النقطة 
مرة أخرى فى كتابه ( ص 54١‏ 547 ) ولكن باختلاف بسيط هو أنه 
بمتد بنتيجة ملاحظته إلى أن الربط بين زمن النص الطلل ويين الكثابة 
الروائية الحديثة بشكل خاص فى مرحلة تاريخية معيئة ينبغى أن يؤدى - 
بوصفه اكتشافا من المؤلف . عل حد تعبيره ٠.‏ إلى إعادة النظرفى هذه 
المقولة وفى معرفتنا بتاريخ الأدب من جهة , وبالرواية الحديثة والغراث 
الإنسان القديم من جهة أخخرى . . . لاا عل تصورنا للنص الجاهل 
فقط بل للنص الأدى بشكل عام » . 

كيف يمكن أن نتسى هذه الأهمية المعطاة لزمن النص الجاهل الطلل 
فى هذه المواضع مع الثورة عل هذا النص وتقليص حجمه وأهميته - 
حتى بوصفه مركزا للرؤ يا الثقافية فى الشعر الجاهل الحساب تصورص 
الثقافة المضادة فى شعر الصعاليك ‏ من قبل المؤلف ؟!1 لعل هذه 
النقطة نتضح بعد فليل عند الكشف عن مزيد من التناقضات في عمل 
المؤلف . ولكننى أجدى مضطرا مرة أرى إلى الإشارة إلى بحثى المشار 
إليه ( وهو خخطوة أولى تفيد من كلل ما سبقها من خطوات ) . فى هذا 
العمل كان لابد ‏ انطلافا من النرض الأساسى الذى قفابث عليه 
الاطروحة ‏ من وضع القصيدة الجاهلية ( ممثلة فى النصض الطلل ) 
برسفها قائمة عل تقليد شفاهى فى مقابل النصوص الحديئة ( الشعر 
بخاصة ) بل والنقد الحديث كذلك بوصفهما متأسلين فى ثقافة 
كتابية . وكانت الاطروحة تذهب إلى أن النص الجاهل الطلل يمضى 
نحو التمثل الكتاى للحياةفى حين يعانى النص المعاصر من التضخم 
الكتبى للذاث ‏ إن صح هذا التعبير . فحركة كل نص تمفى فى 
لحف 


الانهاه العكسى لحركة الآخر . ولككن كلا منبها يطلب ما عند الآخر 
وإن اختلفت نقطة الانطلاق فى الخحالين . ولسذا تنتفى المطابشة إلى 
يثيرها المزلف بين الموقفين انتفاء ثقافيا وتاريميا واجشماعيا وفنيا ( انظر 
المدخل النظرى لسمل المشار إليه سابقا . ص 1) . 


١‏ هنا يبدو طمرح الدكسور أى ديب أضخم من قدراتته 
الفعلية فى عمله طوال الوقت . وهنا يشر هو نفسه مبذه النشائية 
الضدية فى صسدد كلامه عن أهم قضيئين فى الشسر امامل عل 
الإطلاق : الأطلال والناقة . ففى محديئه عن الصورة الشعرية يقفه 
طويلا عند صورة الأطلال ولك تفاصيل الصورة تبدو له ملتبسة ل 
أحيان ( ص 145 - 1417 ) وهو يدحصر فى معالحتها فى حيز ضيل 
يقتتصر على الصورة نفسها وما فيها من طبيعة ضدية . وهو ينتهى أو 
يتخلص من الصورة ( ص 508 ) بإحساسه بوجوب اكتناه وهذه 
الطبيعة الضدية فى ومجودها البئيوى . أى بوصفها مكونا من مكونات 
النص بأكمله . من جهة . ثم فى علاقتها بالرؤ يا الأساسبة النى ينيع 
مما النص وبالرؤى التى ينبع منها ايشعر الداهل كله من جهة أخرى » 
وهذا مالم يفعله المؤلف مقررا د أن هذا مستوى من العمل يمتاج إلى 
محال آخر لإنجازه . ولذلك أفضل أن أؤْجله إلى المرحلة الثانية من 
هذا البحث » . إن كلام المؤلف ‏ صسرة أخترى ‏ عن: مسألة صورة 
الأطلال كميا فى الشعر الجاهل وإصراره عل ذلك إصرارا غريسا 
يتناتض صديا كذلك مع هذا الإحساس بالعجز أمام الصورة وتفسير 
بعض مفرداتها الاساسية فى سياق النصر كله ! ولا شك أنه ثما يحمد 
للدكترر أى ديب وعده بأئه سبتقصى ٠‏ هذه النقطة فى المستقبل بقدر 
كبر من العناية » . وسوف تعود إلى هذء الملاحظة سرة أخرى بعد 
قليل . 
4 ؟ أما الناقة فإن المؤلف فى نهاية حديثه عن قصيدة المدح 
( ص 315 ) يلاحظ أن حركة الاندفاع إلى الصحراء تستحق - فى 
جانب منها ‏ دراسة متعمقة . وهويكتفى بالإشارة إلى هذه النقطة دون 
نتبع دقيق لأنه ‏ على ححد تعبيره - 0 ببساطة عاجز عن تحديد دلالاتها 
صمن البنية الكلية للنص الشعرى ؛ . ومجمل الملاحظة أن د الاتدفاج 
إلى الصحراء يتم دائها فى عزلة عن الإنسان ؛ .وفى صحبة الحيوان 
( الناقة ) ذات الطبيعة الملتبسة فى صفاتها الأنثوية والذكرية . ويشير 
المؤلف إلى أن «هذه الطبيعة الملتبسة . المزدوجة للشاقة . شاهرة 
تستحق التقصى .. . . فى السياق الذى تتم فيه . لكبا ؛ فى هذه 
المرحلة من نمو البحث . نظل شديدة الإيهام بالنسبة لهذا الباحث عل 
الأقل ؛ . يقصد نفسه 


إن الناقة ملمح جوهرى فى القصيدة الجاهلية ( وليسث فى قصيدة 
المدح فحسب ) . وكان على الباحث أن يركز على فحص هذا الملمح 
بمثل ما كان عليه أن يركز عل فحص صررة الأطلال فى السياق الذى 
نتم فيء كذلك . بدلا من ذلك ٠»‏ راح الباحث يفسر حركة الاندفاع إل 
الصحراء بوسفها فعلا جنسيا فرويديا لى قصائد الشعر الجاهلى متابعا 
فى ذلك ليقى - شتراوس فى تفسبر أسطورة أوديب تفسيرا فروبديا 
كذلك . ز ائظر عس 787 ) بل إن الحصان ينسر كذلك عل النحو 
نفسه ( انظر ص 414 ) . إن اهتمام المؤلف بالتفسير الخاص الذى 
يطرحه للقصيدة الجاهلية جعله لا يستطيع أن بيثم بمسائل جوهرية فى 


هذه القصيدة من مثل الاطلال والناقة0؟») . وسوف بتضح تفسيره 
الخاص فى نباية هذه المراجعة . 


علينا الآن أن ننظرفى فهم المؤلف لمقطع ابن قتيبة المشار إليه 
من قبل . من الطريف أولا أن المؤلف بمتدح ابن قتيبة لأنه د على الأقل 
يمتلك من الموضوعية والتواضع ما يجمله ينسب الرأى المعبر عشه فى 
مقطعه إلى « بعض أهل الآدب » دون أن يدعى أن هذا الرأى يقوم عل 
تحليل لمخصائص الشعر الجاهل كله » ( ص 40 ( ٠‏ إن الروح السائدة 
فى كتاب أى ديب لا تملك للأسف ‏ مثل هذا القدر من التواضع . 
وبخاصة فيا يتصل بنسسة الرأى المعبر عنه فى كشير من الأمور إلى 
نفسه . حت ولو كان هذا البرأى قيل من قسل المؤلف واطلع عليه 
المؤلف ( ولكن بالطبع بعد أن وصل إليه وحده ) . إن الاطلاح عل 
اراء الأخرين القدماء والمحدشين فى ا موضوع مسالة جورهرية لمن 
يتصدى إلى الريادةوتأسيس المناهج . أما أن يصل الدكتور أبوديب إلى 
مفهوم للاستعارة يتطابق مع مفهوم عبد القاهر الجرجال لا ولككنه 
يصل إليه قبل أن يطلع عل عبد القاهر) ذاكرا ذلك وهو بصدد ببحثه 
للدكتواره عن الصورة الشعرية عند عبد الفاهر"» . فهذا أمر يشير 
الالتفات . وبخاصة حينا يتكرر بعد ذلك عند نفس المؤلف فى زعمه 
نحو تأسيس منبج جديد ل يسبقه فيه أحد لا فى الشرق ولا فى الغرب 
سواه على مستوى النظرية أو عل مستوى التطبي وحجته فى ذلك هى 
أنه لم يطلع على الاعمال الاخرى فى حينها . بل بعد أن توصل هو إلى 
أرائه التى ينسبها إليه بقرة , 


والمؤلف يعل من فيمة مقطع ابن قتيبة بوصفه مفسرا للخصائص 
البنيوية للقصيدة على أسس نفسية وباعتبار ملاحذلة ابن قتيبه أيضما 
بنبوية , ٠‏ لأنها نعاين بنية الفصيدة المفردة لا فى عزلة عن ٠‏ بل فى إطار 
من ؛ علاقتها ببنى قصائد أخرى فى التراث » ( ص 45 ) والمؤلف . 
فى مقابل هذا التقدير لمقطع ابن قتبية ٠‏ يزرى بالدارسات الحديثة حول 
الموضوع نفسه ؛ لأنها ذات طبيعة مشطفية , ولأنها وفعث فى خلط 
واضح بين التصورات الحديثة للوحدة بما فيها الوحدة العضوية عند 
كولريدج ١‏ وبين التطور والانتقال المنطفيين من موضوع إلى آخر فى 
القصيدة ؛ رص 45 ) , 


وهنا أمران ينبغى مناقشتهما : الأول ؛ رأى أى ديب فى مقطع ابن 
فتيبة . والأخر ؛ هو إشاراته إلى المحدثين فى هذا الصدد . وقد 
تعرضص كاتب هذه السطور لائين النقطتين فى مكان أخر ؛ فليس ثمة 
داع لإعادة الكلام مرة أخرى هنا وبخاصة لأن أباديب يعيد نفسه هنا 
كذلك من حيث الانفراد باراء متطرفة ( مثل تفسير مقطع ابن فتيبة عل 
أسس نفسية والقول بعدم تعليمية هذا المقطع وهو أمر لا يكاد يوافئق 
عليه أحد من الباحثين المعاصرين عربا ومستشرقين ) . كذلك فإن 
إشارات أبى ديب هنا إلى الباحثين الآخرين فقيرة بالفعل ( انظر هامش 
؟د"و؛ ص 0)584-58# . ( وانظر كذلك ص ٠١١1١١7‏ 
حيث بندهش أبو ديب من عدم إدراك الباحشين الذين أتبحت له 
مراجعة أعماهم الحقيفية التى مؤداها أن ابن قتيبة بصف بنية قصيدة 
المديح فقط . والحقيقة أن المره يدهش لعدم إدراك أى ديب أن ثمة 
باحثين غيره أدركوا هذه الحقيقة قبله ولعله لم يتح له مراجعة أعماهم . 
والحقيقة أن هذا ليس عذرا للمؤلف وليس ححجة له بالمثل ) . 


الرؤى المفئعة 


5 ع نبقى ثلاث نقاط أساسية فى عمل الدكتور أبى ديب تستحق 
الوقوف عندها ؛ وذلك لأهميتها القصوى فى المبج المقشرح من قبل 
المؤلف . أما النقطة الأولى فهى علافة عمل المؤلف بعمل ليقى - 
شتراوس فى تحليل الاسطورة . والثانية هى علاقة هذا العمل بنظرية 
التقاليد الشفاهية . وأخيرا قيمة تحليل المؤلف الفعلية للنصوص فى 
ضوه المنبج البنيرى , وفى ضوه طبيعة النصوص ذاتها , وفى ضوم 
ملاحظات بعض الدارسين المعاصرين هذه النصرص نفسها , 

١ - 6‏ فيها بتصل بعلاقة عمل أبى ديب بعمل ليقى ‏ شتراوس . 
لن أبادر س كبا يتوقع أبوديب من الباحثون الآخرين ‏ ببيان مزية عمله 
وإضافاته إلى عمل ليُى شتراوس . ذلك أننى أرى أولا أن أبا ديب 
صورة متجسدة لليقى - شتراوس لو قرر أن يدرس الشعر الجاهل . 
كذلك أرى أن ليثى ‏ شتراوس نفسه قد صلل أبا ديب وجعله يقع فى 
المأخذ نفسها التى أخذها الباحدون المعاصرون لليثى - شتراوس 


الفسيةه , 


ولنبدأ من بعض التفصيلات كأمثلة لما نقول . إن أبا ديب يبدو 
مسام]| بالطبيعة الطقرسية للمقصيدة الماهلية ( وبخاصة ذات البعدين 
متعددة الشرائح ) ولكن هذه البئية الأسطورية للقصيدة والطبيعة 
الطقوسية لبعض صورها تبدو افتراضا أكثر منا نثلا حقيقيا فى عمل 
أبى ديب . وهو فى هذا الآمر ببدر ليقى - شتراوسيًا أكثر من ليثى - 
شتراوس نفسه | وكذلك الآمر فيها يتصل بإفادنه من بروب وترئيب 
الوظائف فى القصيدة ( انظر ص 1/5 وص 0١‏ وص 44 وص 
,)٠ ١6-4‏ ولعل الملاحظة الإيجابية الوحيدة فى هذا الصدد هى 
أن أبا ديب يشير إلى المكان فى قصيدة الصعاليك بوصفه صورة نغطية 
عليا ( ص 078 8ه ) في حين أنه ينفى الطبيعة الطقوسية 
( الأسطورية ) عن قصائد الصماليك للسبب المذكور مسد قليل . 
( ص 995 074 ) . وإشاراته إلى الباحثين الأخسرين فى التفسير 
الأسطورى للشعر اللجاهل تنحصر من ناحية فى رفبته فى عمل كتاب 
يتناول فيه المناهج الجسديدة فى دراسة الشعر الجاهل ومها المنيج 
الأسطورى ( ص 8-7) . كا تتحسر . من ناحية أخخرى » إل 
بعض الإشارات ‏ فى استحيناء ‏ فى المسامش ( انظر هامش 15 
ص 584 - 84١‏ عن رمزية وحدة الاطلال ورسزية وحدة النافة 
إمكانا ) أو بعض الإشارات إلى أعمال غير مؤثرة فى الموضوع ( انظر 
هامش 1١6‏ ص 544 وهامش ١‏ ص لاملا )3 , 

ولعل الملاحظة الإيجابية المشار إليها هنا تأق فى سياق فهم أى ديب 
للاسطورة كا هى مفهومة عند رولان بارت وليس كها عند ليقى - 
شتراوس”* . ولا أشك ‏ بوصفى قارثا لعمل أى ديب - أنه كان قادرا 
على مواجهة كل هذا الجدل النقدى حول البليسوية والإفادة مئه فى 
تخليص عمله من شوائب ترسبت فيه بحكم الحماس الذان نحو تحقيق 
شىء فريد فى بابه . ولعله - بوصفه دارسا للشعر ‏ يفعل ذلك فى 
مستقبل عمله . وإلا كيف يواجه ما ذكره ألبرت كوك ( ص 4 من 
مقدمة كتابه ) أن فائدة إجراءات ليقى ‏ شتراوس الثنائية هى . فى 
محصلتها الاخيرة ؛ مفتصرة على جانب واحد من مجموعة كاملة قدم:ه© 
من الأسطورة » جانب يظهر بوصفه أكثر الاشكال تكثيفا وبروزاً 
خلال مرحلة واحيدة فحسب من الثقافة . هى مرحلة العصر الحجرى 
الحديث ؟! ( راجع هنا كذلك نقد سوزان استتكيقتش هذه النقطة فى 


وفنا 


حسئ البنا 


تحليل أى ديب لمعلقة لبيد وذلك فى مقالتها المعئونة ب التفسبر البنيوى 
للشعر الجاهل : نقد وانجاهات جديدة 1885[ مجلد 47 عدد 7 
148 ) , مرة أخرى نرى أبا ديب يبنى عل التنظيم الثنائى الضدى 
فى تشكيل بنية النص الشعرى نتائج عامة من مثل اختفاء الأطلال من 
بنية فصيدة الحجاء وقصيدة الرئاء ( ص 75 ) وفد أشرنا إلى ذلك من 
5 س ؟ فيها يتصل بنظرية التقاليد الشفاهية ؛ يصرح أبوديب أن 
هذه النظرية ذات حضور ضمنى يكاد يكون ضديا فى البحث الذى 
يقوم به . « رغم أن بعض المفاهيم الأساسية فيه ( منبج بارى ولورد 
تلعب دورها فى بلورة مواقف من فضايا محددة فى الشعر الجاهل ٠‏ 
وتبقى الامكانيات التى يتيحها قائمة للافادة منها فى أبحاث مقبلة » 
معلقة لبيد ومعلقة امرىء القيس إلى إلقاء بعض الضوء لا على كل 
معلقة عل حدة فحسب . ولكن عل و بعض القضايا المعقدة كذلك ٠‏ 
مثل العلاقة بين الرزى الجماعية والفردية . وبين التراث والموهبة 
الفردية . وبوصف ذلك كله نطبيقا ضروريا على مشكلات الشفهية 
والتأليف بالصيغ فى الشعر الجاهل » ( 1١5‏ ) مفيرأ كل هذا على 
أساس استخدام الثنائية الضدية فى تحليله موحد الاطلال فى 
المعلقتين . وأبوديب يتأدى ‏ من هذه الجهة ‏ فى موضع آخر 
ص 014 ) إلى إظهار قصور نظرية التأليف الشفهى عن تفسير 
الظواهر المتعلفة بتأليف النص الشعرى تفسيرا شموليا . وهويبنى هذا 
الحكم عل أساس غياب الثنائيات اللفظية والضدية ٠‏ باستشناء ثنائية 
الأنا/الآخر ( البطل /الخصم ) من نص البطولة . غيابا باهرا . 


والحفيقة أن ذكر أبى ديب لنظرية التقاليد الشفاهية هنا يشف عن 
قصور فى فهمه للنظرية نفسها ؛ لان النظرية تربط بين الجماعية 
والإنشاء الشعرى . ونص البطولة . برغم فرديته ‏ بستخدم و صيغا » 
ود موضوعات » بعينبها ما يؤ كد خلفيته الشفاهية . وهذا هوما قاله أبو 
ديب دون تحديد أو قصد ‏ عندما ذكر نوسط هذا النص بين النص 
المركزى ( ذى الثثائية الضدية ) والنص الصعلوكى ( الذى لا يعدم 
ثنائية ضصدية كذلك ) , 


وعل الرغم من أن أباديب يقبل مفاهيم بارى ولورد حول الرواية 
وانتفاء مفهوم النص الاصل قبولا مبدثيا ( انظر ص "١ه‏ ؛ ) فهر 
يكشف عن عدم اهتمام حقيفى بالنظرية عندما تبدو متعارضة مع 
أفكاره حول زمن السرد فى النص الجاهل ( انظر ص 547-541١‏ وقد 
أشرنا إلى هذا الموضع من قبل عندما لا حظنا ربط المؤلف بين النس 
الجاهل والنص الروائى الحديث ‏ انظر كذلك هنا ص 4ه وه ١؟‏ 
ص 587 وص 54 وه !؟ من الصفحة نفسها) . إن أساديب 
يفاجئنا فى كل هذه المواضع بإثارة أسثلة وطرح إجابات تكشف عن 
عدم اهتمام حفيقى بالموضوع . وما لا شك فيه أله أذكى من أن 
يضحى بأسئلة حقيقية من خلال إجابات عنها الهدف منبا هو تأكيد 
أطروحنه التى تبدو لا صلة لها بنظرية التقاليد الشفاهية . لفد كان 
بإمكانه ‏ وقد تحمس لترجمة دراسة لنظرية التأليف الشفهى عند بارى 
ولورد ولدى عده من الباحثين الذين استخدموها فى تحليل الشعر 
الجاهل ( ص 8-7 ) - أن يؤصل حوارا بينه وبين هؤلاء الباحثين 
يخرج منه بنتدائج محددة بقبل فيها من النظرية ما يقبل ويرفض 
ليف 


مايرفض . ولكنه آثر تجاوز هؤلاة الباحشين وأهمل جهوردهم 
والتعديلات التى اقترحها بعضهم على النظرية الشفاهية لكى تئاسب 
تطبيقيا الشعر الجاهل(" , 

١ - ” 5‏ وكان طبيعيا أن تنعكس كل هذه الملاحظات عل 
عمل الدكتور كمال أبوديب فى الجانب التحليل للتصوص . ولاعط 
مثالين مختصرين : الأول ؛ من»تحليلم لعينية أبى ذؤ يب الهذلى بوصفها 
٠‏ بنية متعددة الشرائح ذات التبار وحيد البعد » وقد أعطاها المؤلف 
عنوانا جديدا هر « رعب اليقين » ( ص 7١7‏ 174 ) . والتحليل 
يعكس حقا سلبيات العمل كله المشار إليها من قبل . وقد أظهر أحد 
الباحثين المعاصرين هشاشة تحليل أى ديب للعينية من خلال تقديم 
تحليل آخر . يسعى إلى الكشف عن بنية عميقة للنص تتمثل فى حس 
المقاومة داخل صورها التى تدور فى إطار من التسليم بحفيقة القدر 
وحتميته . وقد كان هذا الإطار بمثابة المعنى النثرى والمباشر للعيلية 
الذى استسلم له أبو ديب . كما استسلم له دارسون أخرون من قبله 
للنص نفسه . على نحو ما يذهب الدكتور محمد بريرى صاحب 
الدراسة المختلفة للعيئية2"0 . وقد أظهر الدكتور بريرى كيف كان 
اهتمام الدكتور أى ديب بالاحداث فى العينية وجعلها أهم عناصر 
البئاء ؛ وذلك على حساب عنصر اللغة . مؤديا إلى نفل مركز تفل 
القصيدة من مكانه الطبيعى » أى فكرة المقاومة إلى مكان آخر ( يقينية 
الموت ) ٠‏ وبالتالى اختل البناه على يديه0"١2‏ , 


5 5" ل ؟ والمثال الآخر يأ من تحليل الدكتور أبى ديب 
لقصيدة تعلبة بن عمرو العبدى ( ص 484-188 ) وقد ذكر صورة 
الطلل الدارس / النص المكتوب فى موضع آخر من كتابه ( ص 1417 - 
6) . ويكرر أبوديب الفهم نفسه لبنية النص حتى عندما يكون فى 
هذه الحالة منجليا عن حس واضح للمقاومة من قبل الإنسان للمصير 
المحتوم « اللمرث » : إنه , بدلا من ذلك , يتصور فى هذه البنية 
غموضا ( واضح أن مصدر الغموض هو ارتفاع حس المقاومة فى نص 
تعلبة عما فى نص أبى ذؤ يب وهذا أمر لا يستقيم مع رؤية أى ديب 
للمسألة ) 5 وتان بعض صور الطلل لتعقد المسألة / لان نفسيرها 
فى ضوء رؤيته السائدة للشعر الجاهل وبنى قصائده التى لا حصر ها 
يكون أمرأ د غامضاء بدوره , 

إن الاهتمام بلغة النص ( وهر حقاً ما لم يفعله أبوديب هنا ) جدير 
بإضاءة النص وتفسير علافات أجزائه وصوره وليست الرؤ بة المفترضة 
( أو المفروضة ) . وإننى لمضطر أخيرا إلى الإخالة لعمل المشار إلييه 
( ص 79756 - 181 ) حيث أتناول هذه القصيدة ( قصيدة تعلبة بن 
عمرو ) بوصفها مثالا جيدا لعلاقة الأطلال بالوثاء . وقارن تحليل 
باخر لقصيدة لاوس بن حجر تلتقى ابتداءم مع قصيدة ثعلبة»ولكنها 
نفترقان بسبب من تغبير فى استخدام وحدة الفرس والناقة فى كل منبما 
رص هذا -"19). 

٠‏ أما الملاحظة قبل الأخيرة فهى تنعلق بهذا الهاجس الذى ظل 
بنازع ويناوش الدكتور كمال أبو ديب على طوال صفحات كتابه 
الضخم . ويتبلور هذ الفاجس ف تقرير المؤلف فى ١‏ إشارة ختامية » 
و إن اكتشافنا لطبيعة البنى السائدة فى الشعر الجاهل يمكن أن يشكل 
مقدرا أساسيا لفهم البنية الاجتماعية فى أبعادها الثقافية , 
والاقتصادية ( الطبقية بشكل خاص ) والسياسية ؛ ( ص 557 ) . 


ولعله يكون قد اتضح من خلال الملاحظات السابقة سر تنامى هذا 
الماجس أو قل إصرار المؤلف عل بلورته فى هذه الصورة . إن الدكتور 
كمال أبوديب يؤكد هذه المسألة بأن يترجم جزءا من دراسة بورديو.8 
داذاك:ناد عن القوة الرمزية » . ولكن حتى هنا يؤكد المؤلف عل 
سبقه إلى هذه الافكار للأسبابٍ نفسها المذكورة فى حالات سابقة 
مشابية غالبا . فالباحث الحقيقى ليس نبأ شيطائياً على نحو ما يصر 
الدكتور أبوديب على تصوير نفسه , 


وإذا كان بورديو يؤكد على تركيز الماركسية على الوظائف السياسية 
للانظمة الرمزية ٠‏ وإذا كان ما يقوله بورديو عن هذه الانظمة بحمل 
علاقة واضحة بين نط تأثير البنى فى الشعر الجاهل , فإننا ينبغى ألا 
نبحث دائها إلا فى شعر الصعاليك والخوارج بوصفه النموذج للثورة 
( الماركسية ) التى تقاوم صغط الأيديولوجية السائدة . هذا ما يقوله 
المؤلف تفريبا . ولكنه يشعر بأن هاجسه أصبح واضحا أكثر مما ينبغى 
فقال فى آخر سطور كتابه و . . بيد أن ذلك كله يقودئا بعيدا عن الشعر 
الجاهل وبدخلنا فى مسافات أكثر تشابكا وتعقيدا واحشداما 
بالتنافضات ؛ ( ص 5184 ) وهو بوقف تساؤ لانه حول التفسير 


الهوامش 

)١(‏ انظر 0 خواار ١‏ للع افقة !© ,:ع0ا66 مدلا .14 ,1 .0 ,عهاا عا مممنرعه 
.غ80 عا؟ 01 لإأتمنا ممه عممعععطه© عط مه نم0 ممعائا عأطوعم 
. 67 .00 016هام0) ,16 .م ,1982 تل8 .1 .8 ,مع0اما ودراسة بروئلتش 
بعران : عقاء مومع طعمئاء8 معمعتائطعتطعومع سنضومع الا ,عماة طعنومع/ا 
.69 -- 201 ( 1937 ) 24 رتعهانا1 معط ,معزقعوع ععطءواطومالة وانظر بصفة 
خاصة هنا صفحة 58 وما بعدها . 

(1) انظر حسن البنا مصطفى عز الدين  ,‏ التحليل البئائى للقصيدة الجاهلية ؛ 
دراسة تطبيقية » . رسالة دكتوراه غير منشورة . جامعة عين شمس 1485 
صن 725 -514؟, 

(5) انظر حسن البنا مز الدين , التخليل البثاثى , . . صن #4 . 58 و9١‏ - 
17714-505- 185 . وائظر عرصنا لحذه الرسالة فى فصول ٠‏ 
مملة النقد الأدى . مجلد 5 عدد 4 (14856) ص 5١‏ 519 . 

(1) انظر فى هذا الصدد مقالة مهمة لياررسلاف ستبتكيفيئش عن أسماء الثاقة 
ونعوتبا فى الشعر الماهل 1128 :هئام لمة مدقا“ ملع طاء:5 امأممعول 
وأطقعخ نرارمظ ها عتنقاعمعتوولة تفستمة. كه عناملصومة ممه بروماملتطط 
.124 -- 89 .مم ( 1986 ) 300.2 45 ,3/83 "الإناعوط وانظر : سن البنا عز 
الدين , التحليل البنائى ..؛ ص 189 ٠ 7٠٠١‏ جزءاً بعنوان : الشاصصر 
والناقة » . وانظر فى ص 05 -58 ملاحظاث عن دور النائة فى الأثماط المختلفة 
لقصيدة الأطلال في الشعر ااهل . 

(ه) راجم كمال أبر ديب عناه20 0 ورمع وانمةزئناة نا لم بطعفط ناخ .16 

اا لم801 ) خالا ععاممتهرو/لا ,لاا ممتللئطط ث وعم رنعومسل 
.0 .م ,1979 لسقلومع ( بزعسصنة رقءمغللن0. 


الرؤى المقئعة 


١‏ الماركسى » للتاريخ العرى الإسلامى من هذا المنظور . منتظرا ممالا 
أرحب لإعادة طرحها بدرجة أعلى من الدقة والعمق والشمولية : 
« عل مستقبلا يأ فيسمح بتطوير مثل هذا التحليل فى بحث مستقل » 
ولا أدرى إذا كان أبوديب فى تطوير أفكار أدونيس فى « الثابت 
والمتحول » إلى مدى أبعد وأكثر حداثة وثورية أم أنه سوف يؤْ كد أنه 
بدأ تفكيره واهتمامه بالوضو عفى الستينيات لى قبل أن يكتب أديس 
أطر وحته المعروفة ! لا أظن أن ثمة عيبا فى محاولة أى باحث فى تفسير 
الشعر الجاهل والإسلامى من أى منظور يرتثيه ٠‏ ولكن فى حدود المنبج 
العلمى الذى يسمح بقيام جدل منافض يكون عل الأقل ٠‏ ثنائية 
ضدية ؛ معه . ويأخل منه ويعطيه . كنت أنمنى ألا يكون صوت 
الدكتور أبوديب أعلى بما أستطيع أن أصغى إليه . وإننى لأرجو ألا 
يكون صون أخفث مما يستطيع الدكتور أبوديب أن يلتفت إليه , 

- الملاحظة بعد الأخيرة هى الأخطاء المطبعية الكثيرة التى 
نعوق القارىء فى كثير من الأحيان عن الاستمرار فى القراءة بالإضافة 
إلى نسيان بعض الأشياء من مشل بيث افص من قصيدة للمرفش 
( ص /4197 ) ٠‏ وثلاثة تماذج غير موجودة فى صفحة ( 58٠‏ ) وعد بها 
المؤلف . ويبدو أنها سقطت ف المطبعة . 


(5) انظر حسن البنا عز الدين . التحليل البنائى .. . ص 4# ١١5‏ ؛ حيث 
بعرت لمشكلة النسيب فى النقد العرى القديم والثقد المعاصر , 


07 من أجل الإمام بمعظم هله الدراساث انظر عرض رصالة ماجسثير عن ٠‏ المميج 


الأسطورى فى نفسير الشعر الجاهل ؛ دراسة نقدية ‏ فى فصول , مجلة النقد 
الأفبي . مجلد ؟ عدد 4 14450 ) ص ١ 757-77١‏ والظر حسن البنا عن 
الدين . التحليل البنائى . . » ص 794 8" . حيث يعرض لمدرسة النقد 
الاسطورى فى القرن العشرين » ويتادى إلى إبراز يعض امأخيل الثى طرحها 
الباحثون المعاصرون فى مواجهة تفسير ليقى ‏ شتراوس فى إطار ربط ألكاره 
بالنقد الأدى ( ص ١‏ 4" بخاصة ) , وراجع كذلك صفحاث 4-18 
حيث ثمة محاولة لتبين ملامح أعمال المعاصرين الذين عنوا بالوصف 
الاسطورى للقصيدة المماهلية . 

(4) أرى أن المسألة سوف نطول إلى مالا ناية ولذا أفضل أن أحيل القاريء 
الحريص عل متابعة الموضوع إلى مراجعة جوناثان كلر “منائغ3 م1 مللنة .ل 
#تلاعت7 نعفلةرن: وقد أشار إليه أب ديب فى كتابه . انظر كلر ص ؟ 4‏ "47 
عن أن طريقة ليقى ‏ شتراوس لى نحليل الأسطورة غير مرضية لعدة أسباب 
يذكرها . وانظر نفسه ص 48 47 حيث يفئد كلر طريقة ليقى ‏ شتراوس 
بأمثلة من عنده ومن عند ليقى ‏ شتراوس نفسه . وانظر ص 48 44 عن 
بيان اختلاف طريقة ليفى ‏ شتراوس عن طريق علم اللغة الذى يقيم ليثى 
شتراوس نظريته فى تحليل الأسطورة بليويا عل لموذج اللغة ‏ الكلام عند فى 
سوسير . وأخيرا انظر ص 6١‏ عن أل اقتراحاث ليفى ‏ شتراوس القاصة 
بقراءة الاسطررة يوصفها فرضيات لعملياث سميوطيفية يمكن نأسيسها حدسا 
فى قراءة الأدب . ولعل القارىء يجد مئعة فى قرامة الفصل الأول من كتاب 


خف 


حسن البنا 


موعدم براتومع انمتا مشمللها .عودسيممآ فهه طتركة رامد 3 اتعلت 


.1980 ,هنا ,دماممتهما8 

والفصل ( ص ١"‏ 78 ) عن وليفى ‏ شتراوس , الأسطورة ؛ وثورة 
العصر الحجري الحديث » . كلك بهد القارىء مراجعة جادة للمسألة نفسها 
عل مسئوى أخر عند 803 هذ فدمنادعاه1 لقعتطازك! ,4اناه0 عار 
,ققعع2 إانسمع انهلا ومإعمصلطط ,ععنن3يعانآ ويخاصة الفصل الثاى 
عن النموذج البنيوى : الانثروبولرجيا والسمسوطيقا. ص هم ١"‏ . 
والجزء الأول من هذا الفصل بعئوان  :‏ كلود ليقي س ششراوس والتحول 
الاسطررى ؛ ( ص كم ١٠١4‏ ) . ولاحظ ص 199 ١١82‏ رض 118 
٠‏ عن مفهرم بارث المختلف عن مفهوم ليقى ‏ شئراوس لالاسطورة . 
وهذه النفطة هى التى يبدر فيها أبوديب متأئرا إيجابيا س بيارت . وذلك فى صدد 
نفسيره لقصيدة الشعراء الصعاليك فى فوء إسقاط الثقافة فى الملبيعة بوصفه 
أمراً ذا وظيفة استعارية . يقول جولد إن الأسطورة عند لبشى 2خراوس هى 
الحل من أجل التوسط , وعند بارت التوسط نفسه . وهذا مرة أخرى ؛ مقرر 
بحدود اللغة . كذلك فإن مبدأ الاسطورة هو تحويل التاريخ إلى الطبيعة ٠‏ 
ولكن هذء الطبيعة ذات سمة إشكالية عالية , لأنه فى اللحظة التى نستخدم 
فيها اللغة مبدف تحويل المعنى إلى شكل . فإن هذا الشكل سوف بنضمن كسر 


التشكيل ونحطوم الذاث . بل تفكيكها ‏ عل حد تعبير ديريدا . وهذا الأمر 
هو كذلك طبيعة اللغة نفسها . ( انظر ص ١77 ١77‏ عبن ائفاق كل من 
ليُى ‏ شتراوس وبارث فى الإصرار عل التمييز بين الاسطورة والشعر عل 
أساس مبدا القصد فيهما وتعليق جولد عل ذلك ) . 


(4) عن هذه النظرية ومن استخدمها فى دراسة الشعر الجاهل والتعدبلات القى 


افترحها بعضهم انظر حسن البنا عز الدين . التحليل البناتي .. . ٠‏ ص4 
وهامش ١4‏ وه١‏ ص 1 وهامش ١8‏ ص ١4‏ وص 6١‏ . 07 . ومن أجل 
الوثرف عل تاريخ النظرية انظر : -أمة؟1 لم05 ر.له برعاه! وعاتاط مطل 
مارظ معالاولة مم ألعطلق ,ه) اممطفدع1 خ ‏ #اللادرعائا لقومنا 
,هنا ,منذ0 ,قاط هسام عم[ ,وعممنا 


وبخاصة ص 797 ١715‏ حيث مقدمة طويلة عن هذا التاريخ ٠‏ بل عن 
النظرية نفسها ومبادئها . وهى بقلم فولى محرر الكتاب , 


)٠١(‏ انظر محمد أحمد بريرى . شعر الغذليين برواية أي سعيد السكرى . دراسة 


أسلوبية . رسالة دكتوراة غير منشورة (جامعة المنيا) 1445 . ص 195 
الى 


(11) انظر محمد أحمد بريرى . شعر الهذليين . .. . ص ٠1704170‏ 


داشرة الإجداع 
مقدمة فى اصول النقد 


تاليف : نتشكرى عباد 
عرص : الحمد مجاهد 


مقدمة :2 يعتبر اخختيار؛ الممبج » هر المشكلة الرئيسية فى جال النقد الأدى . بل يكاد يكون مشكلته الوحيدة لولا ظهور الاختلافات 


الفردية عند تطبيق الممبج الواحد . 


وهذه الاخختلافات الفردية ليست أقل حجما من الخلافات المنبجية , لأن المناهج المتعددة غالبا ماترتكز عل محاور ' 


متبايئة . 


ورغم تراكم المناهج النقدية وتنوعها مازال الأدب المراوغ يأى أن يمسك إلا من طرف ثوبه ؛ وهذا هوما يدفع كبار النقاد 


إلى تكرار المحاولة معه ٠.‏ 


والدكتور شكرى عياد يحاول من خلال فصول هذا الكتاب أن يعيد صياغة القضية النقدية . حيث يراجع الافكار القديمة 


مراجعة شاملة . ويفترح بديلا منبجيا جديدا . . 


يبدأ المؤلف بحثه بتحديد ثلاث مسائل شغل بها النقد منذ وجد 
حت اليوم : هل النقد علم/إم فن؟ 
هل يبحث عن أحكام عامة/أم أحكام جزئية؟ 
هل يرمى إلى تقييم الأعمال الأدبية/ام تفسيرها؟ 


وهو يلاحظ أولا وجود تقابل ثنائى بين هذه العناصر . وإن كان 
يرى أنها فى موضم شك بسبب إبهام معانيها النائبج عن تقلباتها فى 
التاريخ تبعا لموافف اللحضارات المختلفة من كل منها/4 ١‏ 1 

لهذا ينتفل فى دراسته إلى الاعتماد على ملاحظة اخرى تتمثل فى 
القابلة الرأسية بين عناصر المدولين بحسب موقف الناقد منها ٠‏ فهنالك 
« رقف علمى تعميمى تقييمى » وهناك «١‏ مسوقف فق نخصيصى 
تفسيرى 370/4 : 

الموقف الأول : هو موقف النقاده الكلاسيمين #العلماء الذين 
يتمسكون بالقواعد وينصبون الموازين للشعراء والكتاب المبدعين . 


© صدر عن ؛ دار لياس . القاهرة . 1١4417‏ . (1!/8 صفحة ) 


ود الكلاسية ؛ عئده تعكس حالة اجتماعية تؤمن بقيم السلطة 
المطلقة والنظام العام ٠‏ وهو هذا يمردها من ارتباطاتها الزمنية 
والمكانية » وينظر إليها على أنهاد موقف إنسال يتكرر بصورة مختلفة 
كلما توافرت الظروف العامة المهيئة لقيامه 6/:؟ . 

لذلك فهلا! الانجاه يضم أرسطر وأتباعه فى الغرب والعالم 
العسرى . كبا يضم « أصحاب ماسمى بالنقد الجديد فى إنجلشرا 
وأمريكا( أواسط الأربعيئيات ) لان هذا النقد فى جميع أحواله يبحث 
عن فوانين عامة للأدب 77/4 , 

وهو يدعم وجهة نظره هذه قائلا : وغنى عن البيان أن سظرية 
و المعادل الموضرعى » عند إليوت ٠‏ ونظرية « المفارقة ؛ عند كلينث 
بروكس . لا ننحصران فى وصف ما عليه الشعر . بل تقرران ما به 
يكون الشعر شعرا . أى أنبها تقدمان لمن يقبلهه| معيارا للحكم بجودة 
الشعر أو رداءته/*7 , 

أما الموقف الثانى : فهو موقف النقاد د الرومنسيين ؛ الذين يعئدون 
بشخصية الفرد . ويابون إلا أن يكون النقد تعبيرا عن الشخصية 
كالشعر والرواية /ه؟ 


ليا 


أحد ماهد 


وفد اعتمد المؤلف على كولردج ؛ وه هوجو » فرصد من خلاهفما 
ثلاث أفكار رئيسية فى النقد الرومنسى , يتفقان عل اثنين منبا ويختلفان 
فى الثالثة . فأما نقطتا اللقاء فهما : « أن مهمة النقد عند هذا الفربق 
هى التفسير لا الحكم » . و أن التفسير يقتضى النظر إلى العمل 
الامى ككل »/8؟ . 


أما الفكرة مور الخلاف فهى فكرة : القانون ؛ . حيث يبى هوجو 


الذى مل شكسبير أعل منزلة بين الشعراء أن يجعل من فنه قانونا . 
على حين أن كولردج بتطلع إلى وقت يمد الناقد فيه « قوانين نقدية 
مقررة ومستمدة من الطبيعة البشرية 7١/٠‏ . 

ويرى المؤلف أن هذا الإشكال محلول من أساسه إذا لاحظنا التفرقة 
بين مفهوم ١‏ القانون » ود القاعدة » . فالقاعدة تمثل مفهوما أساسيا فى 
العلوم المعيارية مثل النحو , والقواعد ملزمة . والخارج عليها بعد 
شاذا كما هو الحال عند الكلاسيين . أما القوانين النى بطلبها كولردج 
فهى؛ مستمدة من الطبيعة البشرية «مثل فوانين الفيزياء . وليس فيها 
معنى الإلزام .لان البحث الأدبى . ينتمى إلى دائرة أوسع وهى دائرة 
العلوم الإنسانية . وهذه يمكن أن نكتفى بوصف ماهو موجوؤل؟١‏ . 

ولكنه يقر أن المفهوم الكلاسى والمفهوم الرومنسى لايقدمان حلا 
لمشكلة النقد . لآأن مقياس «١‏ العلمية ٠‏ التى تعتمد عل القوانين » 
يبعد النقد عن موضوعه الحقيفى وهو الادب نفست/ا" . 

كها أن هناك نداخلا بين التفسير والتقييم . لآن التفسير فى النقد 
الفنى غير بعيد عن التقييم فى النقد العلمى , بل هو فى الواقيع نوع 
منه . لانه يفسر مايراه جديرا بالإعجاب/18 . 

هذا بالإسافة إلى وجسود درجات متفساوتة ومتنوعة 
من« التعميم ؛ .وأن هسذهة التعميمات «تستخدم فى الحكم عل 
الأعمال الأدبية المفرد/؟" . 

هذا يفضل الدكتور شكرى عباد أن ينتقل إلى ملاحظة ثالثة , تتعلق 
بكلمة الذوق , التى يلاحظ أنها قد عرفت فى النقد الكلاسى . 
واكتسبت مكانة خاصة لدى الرومنسيين ؛ كها ظل لما احترامها عند 
معظم النقاد الآخرين على اختلاف مذاهبهم 107" . 

ووعل الرغم من هذه المكانة الجوهرية لمفهوم الذوق فى النفد 
الأدى . إلا أنه لم يحلل تحليلا علميا من قبل النقاد حتى الآن , فقد 
اعتمدوا على الافكار الشائعة فى علم النفس . من الحسديث عن 
الملكات إلى الحديث عن القدرات العقلبة واثر التدربب فيهاء وم 
ينظروا إلى الذرق عل أنه وظيفة معرفية مرتبطة بوجود الإنسان ٠‏ وان 
الادب هو التعبير الأهم عن هذه الوظيفة . ومن ثم فعليهم لاعل 
غيرهم ‏ أن يبحثوا عن شروطه ويكتشفوا أبعاده حتى يصير النقد علياً » 
ا" 

هذا يدم الدكتور شكرى عياد أطروحته النقدية المتمثلة فى [مكانية 
الاعتماد على ٠‏ الذوق » كمرجع مقبول لتقييم الاعمال الآدبية يحل 
محل القواعد والقوانين/5” . 

حيث يرى أن الذوق ؛ يمكن أن يدل عل طريقة لاختبار الواقع 
تناظر الطريقة العلمية وإن كانت ذات طابع شخمى ( وبذلك يكون' 
النقد فى منزلة منوسطة بين العلم والفن ) ٠‏ كما يمكن أن يدل عل 
مرجم ذهنى لفهم الجزئيات والحكم عليها . مع الاعثراف بأن قيمة 

ذف 


الاختلافات الفردية لا نقل عن قيمة السمات المشتركة ( وبذلك يكون 
النقد وسطاً بين الأحكام العامة والأحكام الجزئية ) ؛ ويمكن أن يدل 
أخيرا عل نوع من الفهم يشترك فيه الفكر والوجدان ( وبذلك يجمع 
النقد بين التتفسير والتقييم )/”” . 

وينتقل المؤلف فى الفصل الثانى « التذوق والتفسير» إلى الحديث 
عن كيفية قيام نقد علمى يعتمد على التذوق حيث يقول ؛ « فالذوق 
يعنى ممارسة حكم على أعمال معيئة بناء على مرجع عام . هذا المرجع 
لا يكن تحديده إلا بأله د قيمة ٠‏ أو قيم ما . فالحكم يستند إلى 
القيمة أى أنه معلل بالقيمة . وإن كانت القيمة نفسهسا غير 
معللة/1* . 

ويخلص من ذلك إلى أن الرسالة الادبية مقصودة لذاتها » وأن ناقد 
الأدب ودارسه ومدرسه يقومون بوظيفة مساعدة لتوصيل رسالة 
المنشىء للقارىء . إذا لابد من الاعتراف بأن علم الأدب هو فى نباية 
المطاف دراسة للقيم . فليست القيم إلا معان نستحسنها لذائها , ٠أو‏ 
نستحسنها استحساناً مطلقاً/70 , 

لذلك فالذوق فى هذا المفهوم المرنبط بالقيمة لا يرجع إلى المزاج 
الشخصى , بل هو نقيضه . إن مرجعه الغبائى هو استعداد مستقرق 
الطبيعة البشرية . مثله مثل المنطق /ل" , 

ولكن بما أن القيمة هى عماد الذوق بمعناه الموضوعى الذى تلح 
عليه . فطبيعى أن يكون ٠‏ الحكم الذوقى » شديد الصعوبة كشير 
التعرض للخطا/ 4 . 

لهذا نجد أن ناقداً مثل « فراى ٠‏ يرى أن الذوق الرفيع وإن كان 
يننج عن المعرفة ١‏ إلا أنه عاجز عن إنتاج معرفة , 

كما يرى أن الحكم الإيجان بالقيمة يبنى على تجربة مباشرة لابد 
: مها ٠,‏ ولكنها تستبعد مه دايا عند الكتابة التقدية الى لمكن أن بعر 
عنها إلا بالمصطلح النقدى , وهذا المصطلح لا يمكنه أبدأ أن يسترجع 
التجربة الأصلية أو يستوعبها . 

إن وجود نجربة فى فلب النقد لا يمكن نوصيلها إلى الغير ٠‏ سيبقى 
النقد فنا , ما دام الناقد مقرأ بأن النقد ينبع منها . ولكنه لا يمكن أن 
يبنى عليها/41 . 

ويرى الدكترر شكرى أن «١‏ خلاصة الفكرة التى يطرحها فراى 
ليست بجديدة . بل إنها هى نفسها الفكرة التى قال بها ؛ لانسون » 
تبله بخمسين سئة تقريباً: يجب أن يكون لبا فى الفن والادب ذوقان : 
«ذوق » شخصى يتخير المسع والكتب واللوحسات التى نحيط با 
أنفسنا . و« ذوق » تارجخى نستخدمه فى دراستنا 4197/6 . 

ولا شك فى أن ٠‏ فراى » قد تأثر بفكرة « لانسون ؛ كما لاحظ 
الدكتور شكرى عياد . لكنه فد قام بتنميئها وتطويرها حنى وصل با 
إلى ذورتما . 

إن فكرة لانسون تعنى/ أنه يجب علينا ألا تحكم على الأعمال 


الأدبية وفقا لميلنا الخاص . بل أن نحكم عليها من خلال وجهة نظر 
مايدة , 


أما فكدرة فراى فتعنى/ أن الممارسة الشعورية للتجربة النفدية - 
سواء مع عمل غيل إليه أو لا غيل من الصعب أن تُسْتْؤْعُبٍ دادمل 
ا ال بين النسقين ؛ ومن ثم 


فمن الأجدى ألا نعتمد على هذه التجربة الانفعالية كأساس للكتابة 
النقدية . 
فلانسون يأمل فى ضبط الاتفعال الشخصى عند إصدار الاحكام 
و الذوقية » . أما فراى فيرفض السيرفى هذا الاتجاه أساساً . 
ويفتم الدكتور شكرى هذا الفصل شارحاً مرئكزائه المدطقية فى 
جعل النقد المعتمد على التذوق علمأ , حيث يقول : « نصف محاولتنا 
هذه بأنها « علمية » اعتمادا عل المسلمات الآئية : 
١س‏ أن الشعور بالقيمة أصيل فى فطرة الإنسان . ومتميز ومتقدم 
عل الشعور بالمنفعة . 
1 يترئب عل المبدأ السابق أن الشعور بالقيمة واحد فى البشر 
جميعا . لا يبختلف جوهره باختلاف الأشخاص والحضارات ٠»‏ 
وإن اخشلفت مظاهره . 


ت *- أن الشعور بالقيمة قابل للتحليل بحيث يمكن فهم جرهره . 
ولو ان هذا الفهم ينجاوز حدود الماهيات والرظائف . 
4 أن الشعور بالقيمة قابل للتدريب من خلال إدراك مظاهره 
وإدراك علافته بتلك المظاهر . 

وبناء على هذه المبادىء الاربعة يمكن القول بأن الحكم القيمى الذى 
تتوافرله هله الشروط هوه معرفة تصح لدى الغير؛ . ولا ينتظر أن 
تتطابق فى جميع الحالات ؛ ولكن ينتظر أن يكون الاختلاف بين 
الاحكام القيمية ‏ إذا ثوافرت لها هله الشروط ‏ اخثلاف تشوع 
لا احتلاف تضاد/12ه , 

وبعد أن انتهى الدكتور شكرى من إثبات علمية منبجه , يتتفل فى 
الفصل الثالى د دورة العمل الأدى » إلى دراسة تلن التجربة الهمالية 
التى تمثل محور العملية النقدية عنده , 

وهر يعتمد فى هذا الفصل عل « دورة بيتسون ؛ النى يمثل فيها رحلة 
فيها القارىء . بطريقة عكسية . أدوار التخلق الكامل للنص 
الأدى /ا© , 

وعندما يصبر القارىء إلى نباية الدورة يكون فى وسعه أن يُكوّن 
صورة كلية عن العمل ؛ تناظر الصورة التى بدأ بها الكاتب ( وإن كان 
من المحتم أن تختلف عنبا بعض الاختلاف ) وأن يصدر عليها 
حكما رمه , 

ويأخعل المؤلف على هذا التخطيط أن فكرة التتابع الزمنى فى هذه 
الحلقات محدودة جدا , حتى إن بيتسون نفسه يصفه بأنه و تخسطيط 
رأسى ؛ . ولكن هذا التخطيط الرأسى يقترن بتخطيط آخر أفقى 
قوامه الكلمات النى تتتابع فى جمل . وهذا التخطيط الافقى ينعكس 
عل البنية الرأسية كلها ٠‏ بحيث يصبح التوثر بين البئينين ٠‏ الراسية 
والأفقية » هو مورعملية الإنشاء وعملية القراءة به ه . 

إن فنية الادب تتمثل فى جمعه بين الحركية والثبوث , والجمع بين 
هاتين الصفتين المتضادئين يعنى ١‏ توئرا » ٠‏ ويترتب عل ذلك أن تؤثر 
كلتاهما فى الأخخرى . فلا تعود الفكرة النى الطلق منبا الكاتب هى 
الفكرة النى تتراءى من عمله حون يئم ؛ والدليل على ذلك هو المراجعة 
المستمرة التى يفوم بها الكتاب لاعمالهم /1” . 


١‏ دائرة الإبداع 


لكن هذه الحركية الموجودة فى العمل الأدى تتسبب فى خلق مشكلة 
جديدة تعلق بعملية التأثير : ما الذى يرجع منه إلى المسل الادى 
ذائه . وما اللى يرجع منه لأنفسنا ؟ 


وقد كان النقاد الجدد أكثر حسياً فى هله القضية . وحيث سك 
عق ومسات هذا البحث غير المجدى ‏ فى نظرهم ‏ اسما جرى فى 
النقد الحديث مجرى المصطلح , وهو أغلوطة قصد المؤلف » , ثم 
جاء بارت والتفكيكيون من بعده فأعلئوا د موث المؤلف » وترك 
القارىء وحده يواجه النص 14/6" . 

ويرى الدكتور شكرى أن خطورة هذا المسلك , فى نظره . 
لا تنحصر فى إسقاط قصد المؤلف , أو المؤلف نفسه . من الحساب ٠‏ 
بل فى إسقاط المعنى الكل كقيمة » وهذا يعادل انتسزاع الروح من 
العمل الأدي . ولا يمكن فهم لغة النص أو بنينه أو أسلوبه إلا من 
خلال هله الروح/514 . 

وبنتج عن هل! مأزق يتمثل فى أله : لا يمكن فهم العمل الأدى فهما 
صحيحا بمعزل عن فكرته الكلية : ولكن فكرته غير قابلة للتحديد 
أصلاً . ومن ثم لا يمكن الكلام عن فهمها/4؟ . 

وبرى الدكتور شكرى ١‏ أن هناك ثلاث طرق للخروج من هذا 
المأزق . وكلها مسلوكة فى النقد ؛ وهى الطريقة « الانطباعية ٠»‏ 
وطريقة ‏ النقد التكنيكى » وطريقة : النقد الخالق » ؛ وإن كان يرى 
أنها كلها ناقصة/". 

وهذا فالحل عئده لا يكمن فى إحدى هذه الطرق الثلاث ؛ لامها 
جميعا تتخبط داخل تصور فلسفى واحد لطبيعة الفهم » وهر الموقئف 
الوضعى أو الواقعى . : ويمكن إجماله فى أن موضوعات المعرفة لها 
وجود حفيقى ارج ذهن الإنسان ٠‏ ولكنه يستطيع ٠‏ نظريا عمل 
الاقل , أن يصل إلى معرفته بالطرق العلمية /8؟ . 


ولعلا لا نحتاج إلى أن نتخل عن الماهب الوضعى أو تعئئق 
مذهب الظواهر لنقول إن فكرة « اشئراك الذانية ؛ نحل مشكلة النهم 
الادبى أكمل حل وأجمله . حتى لكأنها وضعت خصيصاً له/1؟ , 


فالممل الادى لا يمكن أن يدرك كمرجود مادى من موجودات 
الطبيعة , لآن الحروف أو الأصوات غير ثابثة القيمة . بمعنى أن كل 
درجات التأليف التى توجد بينها ( من الكلمة إلى الشكل الادى ) مثل 
نظمأ رمزية / سميولوجية لها دلالات متفق عليها فى المجتمع . إلا أن 
هذه الدلالات غير حددة كل التحديد . وهذا فإن الدلالات المتعارفة / 
القياسية تمتزج لدى القارىء بعالمه الحيوى ( حظه من الحياة ) وتتغير 
فللا أو كثيرا بتأثير هذا الامتزاج/51 , 

وأهم من ذلك أن عملية الكثابة ليسث إلا تعبيرأ عن وجود معنوى 
ينبثق من لاوعى الكداتب أو الشاعر ويشعره بالقلق والحأجة إلى 
الاكتمال من خلال التواصل . هذه الانيثافة النى يسميها بينسون 
د اللحظة الجمالية » ها دائمأ طابع الجدة والمغامرة . ومن ثم لا يمكن 
تفسيرها بنظام لغوى مسبق/28 , 

إن وجود العمل الأدي : ليس ذلك الوجود الموضوعى الذى للسبه 
إلى الأشياء الموجودة فى الطبيعة . إنه وجود و شبه موضوعى » أو 
« وجود مشترك ؛ يظل مفتوحا لكل قادم جديد رت 


يننا 


إحد جاهد 


وهذا فأى نتيجة يتوصل إليها النقد و هى نتيجة نسبية وموقوتة من 
أول الأمر إذا يست بأى مقياس خخارجى . لكنها تكون صحيحة علميأ 
بقدر ما يمكن ردها إلى مقياس إنسانى ثابت . مثل هذا المقياس ‏ رغم 
لبائه ‏ لاببد أن يظهر فى أشكال كثيسرة بحسب اخثلاف الأحوال 
البشرية . ونحن نلخص هذا المقياس فى كلمة واحدة و الحرية » . 
هذه المسلمة نفرضها أساساً للعلوم الإنسانية عامة , وعلم النقد 
خاصة/54 . 

وربما كانت هذه المسلمة , بالئسبة إلى أصول النقد بالذات » أقرب 
إلى القبول العام نظراً لارتباط الآدب بالقيمة . فالشعور بالقيمة هو 
مصدر تلك اهزة التى يدها منشىء الأدب وقارئه. . لهذا فإن علم 
الادب ‏ أو علم أصول النقد ‏ يجب أن يقوم عل نحليل هذا الشعور . 
الذى اصطلحنا عل تسميته باللحظة الجمالية ٠‏ ووصف عوامله 
ونجسداته/594 , 

وينتقل المؤلف فى الفصل التالى إلى الحديث عن ١‏ اللحسظة 
الجمالية » . واختلاف الآراء حوها . حيث يرى أن هناك فكرة 
سائدة ‏ فكرة أرسطو_ مفادها ‏ أن التجربة الجمالية نوج من 
التجربة العقلية الناقصة ( ونقصد العقلية بمعناها الأخص . أى الفكر 
المنطقى ) . لكنبا تعرض هذا النقص باللذة الخاصة التى تصحبها/ 
كلاء 

الود 0 تشيع لدى النقاد أنفسهم ٠‏ ويميل إليها الشبان 

لذين يقبلون عل القراءة ٠‏ حيث يظنون أن فى الادب ٠‏ أوفى الفنون 

ل ا 

من أى حفيقة يمكن أن يقدمها العالم/ 7 . والواقع أن الحديث عن 
ري الشامر وللسقات ؛ فشر عند لنصار الشثر لتعيسي + 
بالحديث عن سلطانه على الأخلاق . 

فالقيم الجمالية ترتبط بالقيم العملية دائيأ على نحو ماء فى 
المذاهب النقدية الحديثة على اختلافها إلا عند من يسمون أصحاب 
الفن للشن/81 . 

وعند هذه النقطة لابد أن نتوقع قدرأ هائلاً من الضجيج لاننا نكون 
بذلك فد دخلنا فى دائرة المصالح . 

لمذا يفضل الكاتب أن ينتقل إلى الحسديث عن « مبعث اللذة 
الفنية » , التى يرى أغلب النقاد العرب القدماء أن منشاها يرجع إلى 
٠‏ أن موافقة الشعر للنفس نحدث ها طرباً وأريحية // 88 . 

ومن ثم نصبح وظيفة الشعر هى الإمناع المحض . وه يكن ثمة 
ما يدعو إلى اتماذه وظيفة أحرى . فقد كان الإمتاع قيمة كافية فى يجتمع 
بغير تساؤ لات . أما الشاعر المعاصر بعد أن احتدم الصراع من حوله لم 
يعد بمقدرره أن يمتع ٠‏ بل أصبح مدفوعاً فى كثير من الأحيان إلى أن 
يغضب ويثير/85 , 

هذا عند رصد خواص التجربة الجمالية التى تتميز عن لذات 
الحواس بصفتى الشمول والبقاء . لابد أن نضيف إليها خاصية ثالثة 
وهى أنبا نجربة يتحكم فيها العقل . ولا يصل إليها المرء إلا من خلال 

معاناة للواقع يمكن أن تكون طويلة ومؤلمة /88 . 

وهذا الجانب العقل للتجربة الجمالية هو ما أكده : كانت ٠‏ حين 

جعلها نوعاً من الحكم مبنياأ على إدراك صفة شكلية فى الشىء تنسجم 
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مع قوى العقل نفسه . وشعور الإنسان بقابلية مثل هذا الحكم لان 
ينقل إلى الغير : وتوقع قبوله مهم سابق للشعور بالمتعة الجمالية » 
وكأن المئعة الجمالية إنما تنشأ عنه /8 . 

ويرى الدكتور شكرى أن هذا التصور يحل مشكلات مهمة وبطرح 
مشكلاث مهمة . وأول المشكلات التى يحلها هى إمكانية كون المتعة 
الجمالية التى هى إحساس ذانى خالص ‏ ذات قيمة عامة ٠‏ وذلك بأن 
ردها إلى استعداد عقل مشترك بين البشر جميعاً/4 . 

فقد فتح الباب لإمكانية جعل النقد علا » وأثبت للحكم الجمالى, 
قيمة مستقلة عن القانون العلمى والقانون الاخلافى . إلا أن اطراد 
القانون العلمى لا يثير شيثاً من الدهشة , فى حين أن وراء ٠‏ القانون 
الفنى » شعوراً بالدهشة الدائمة . 


هذا فلابد أن ينطوى كل قانون فنى عل نقيضة أن ما يدو غير 
مفهوم هوف الحقيقة صالح لن يقتنصه الفهم . ويما أن العالم 
لا تنقضى عجائبه ٠‏ فسنظل دائباً بحاجة إلى الفن ليهدىء فزعنا منه/ 
43 , 

والفهم فى هذه ال حالة ليس عملية عقلية شحض , ولكنه احتواء 
متبادل ‏ أو شعور بالتطابق ‏ ولو أنه تطابق موقوث وحرج ‏ بين 
الإنسان والعالم/41 . 

إن التجربة الحمالية » فى جوهرها الصافق . لحظة نادرة » ولكثنا 
نخوض إليها بحاراً من ال معائاة ٠‏ وإذا ظفرنا بها ولو مرة تركت علينا 
طابعها طول العمر . وإذا كانت ثمة و قيمة مطلقة » فى حياة الإنسان 
فهذء هى القيمة المطلقة الرحيدة/1؟ . 

لأنها التعبير الأكمل عن حرية الإنسان/85 , 

ويقول الدكتور شكرى إنه و لا جرم فى أن فهم التجرية الفنية عل 
هذا النحو يخلق من المشكلات أكثر مما يقدم من حلول . ولكننا 
سنحاول اقتراح حلول لبعض هذه المشكلات بأن ننظر بشىء من 
الدفة فى عمسل كل قوة من القرى الشلاث « المنشىء النص ‏ 
القارىء » التى تشترك فى صنع هذه التجربة/7؟؟ . 

ويبدأ الدكتور شكرى بالحديث عن المنشىء ‏ فى الفصل 
الخامس ‏ حيث يقول : لا جرم تصل ««اللحظة الجمالية » إلى 
القارىء وقد أصبابها غير فليل من النقص والتحريف . ولكله ل 
غالبا لا يشعر بذلك لأنه لا يصير إلى اللحظة الجمالية إلا من خلال 
النص الذى بين بديه . إنما بشعر هذا النفص الكاتئب نفسه . ولهذا 
فإنها لا تنتهى . بالنسبة إليه . بانتهاء العمل الذى فرغ منه . إنها 
لا ننتهى إلا ريثا تبدأ من جديد . فى عمل جديد أو محاولة مستأئفة 
لا قتناص الللحظة الغارية »45/7 , 

وتفسير هذه « اللحظة الجمالية » يتصف عند فرويد بصنتين 
رئيسبتين : أولاهما أنها نتعلق بالشكل وحده . والثانية أنها وسيلة إلى 
متعة أكبر . وهى إشباع الرغبات المكبوئة/١ ٠١‏ . 

لهذا فضل الدكترر شكرى أن يعتمد عل عبارة « ييتس ؛ ؛ ١‏ هناك 
أسطورة واحدة لكل إنسان , لو عرفناها لفهمنا كل أفعاله وأقواله ٠‏ / 
٠.‏ بعد أن طورها مفسراً إياها من وجهة نظره . 

فهريرى أن أسطورة الإنسان الخاصة هى ١‏ نواة شعورية ؛ لا يتميز 


فيها الفكر والنزوع أو الوعى واللاوعى ؛ وأنبا و هيئة معيئة » . 
أو كيفية خاصة للذهن فى تلقى ما يقع على الحواس ١ ٠١8‏ 

وهو ينبه إلى نقطتين هامتين : 

أولاهما : أن مفهومه ل : أسطوررة الفئان  »‏ التى لا تختلف 
اختلافاً جوهرباً عن أسطورة ككل إنسان ‏ غير مفهوم : العقدة 
النفسية » المترسبة مئذ الطفولة , 

فعل الرغم من الاعتراف بأن معرفة الإحباطات التى يعانيها الطفل 
منذ بداية وعيه بالوجود يمكن أن تلقى ضوءا كاشفأ صل جانب من 
الاسطورة النى يكونها لنفسه عن هذا الوجود ٠‏ فإن الانثروبولوجيا 
والفلسفة اللغوية يمكن أن تلقيا أضواء أخرى عل جوانب لا تقل أهمية 
عن ذلك الجانب/ر8 ١١‏ . 

أما الثانية : فمفادها أن أسطورة كل إنسان لا يلزم أن تتمثل فى 
٠‏ صورة » معيئة ؛ لأن الصور المحسوسة تطرأ عليها تبدلات لا نحصى 
عل مدى حباة الإنسان . ولكنها فى جوهرها د علاقة . لأن 
١‏ العلاقة » برغم أنها غير ثابتة إلا أنها محصلة عاملين مشتركين ؛ 
الذات والخارج , 

ولا تخرج أسطورة كل إنسان عن أن نكون نوعاً من العلاقة المتوترة 
بين مبدأ الذات ومبدا الواقع . وهذا التوئر أشكال لا نحصى . إلا أن 
وححدة الأصل تكفل إمكان ثقله بواسطة الفن من منشىء إلى متلق ٠‏ 
أو إمكان تحويل الأسطورة الذاتية إلى أسطورة شبه موضوعية/5 ٠١‏ , 

وه اللحظة الجمالية ؛ لا تتحقق للفئان إلا بجهد يشبه جهد 
الصوفى فى التدرج نحو المعرفة الكاملة/7١1‏ . 

فالفكرة الرمز , التى ينتصور المبددع أن ها قيمة . أو يمكن أن يكون 
ها قيمة هى مجرد نداء ؛ أما اللحظة الجمالية نفسها . فهى هذا اللقاء 
المعجز الذى يخطف الانفاس , فلعله لايئم إلا بعد زمن طويسل ٠‏ 
ولعله لا يتم أبدا/4 ١١‏ . 

وبلاحظ الدكتور شكرى نشابباً بل نمائلاً بين وصفه للحظة 
الجمالية ٠‏ روصففب الباحثة النفسية د شارلوث لاكثرودويل ؛ لما سمته 
٠‏ لحظة التمركز الكلى ٠‏ . لكنه يرفض استخدام هذا المصطلح حيث 
يرى أنه « كان لابد لنا من أن نستعين بعلم النفس لنعرف أن ١‏ اللحظة 
الجمالية » ٠‏ وهى مشاط عملية الإنشساء وعملية التذوق كلتيهها 0 
لا تتحفق إلا بنجسد العمل الأدى فى كلام ينطق ويسممع بل يكناد 
يلمس ويشم 1١١1/٠‏ . 


٠‏ ولكننا نفضل أن تحائظ عل المصطلح القديم و اللحظة 
الجمالية ؛ لأثنا نبدأ من نظرية النقد وفلسفة الفن . ونعتمد هيكلاً 
نظرياً عموده الأساسى هو النص الأدى 6»//ا١١‏ . 

وبرى الدكتور شكرى فى الفصل السادس الخاص بالنص ‏ أن 
النص يشكل محور اهتمام نقدى مهم عل مر العصور . وإن كانت 
المناهج الحديثة قد أولته قدرا أكبر من الاهمية . إلا أنه يرى أن « صفة 
النص الجوهرية ؛ التى تشكل حقيفته وتعين وظيفته النوعية هى 
ما تممله تلك النظريات على اخثلافها . وكاما تتجنبه . ذلك بأن 
١‏ القيمة ؛ ‏ أى المطلب الإنسال الاصيل أو الغاية الغبائية التى نتجه 
إلبها الفطرة الإنسائية ‏ لا مكان ها فى المنظومة الفكرية لأى من هليه 


١‏ دائرة الإبداع 


النظريات . وإذا ذكرت ٠‏ القيمة » فإها لا تشير إلى أكثر من مفهوم 
٠‏ المعنى » أو الدلالة ؛ . وإسقاط هذه الصفة الجوهرية من مفهوم 
« الأدب ؛ هو الذى يؤدى بكل واحدة من هله النظريات إلى 
الانحراف نحو تأكيد إحدى الصفات غير الجوهرية// 17 . 

أما عن العناصر الفردية والجماعية فى النص فيرى الدكتور شكرى 
أنه لا يوجد نص أدى بدون جمهور . ولا نص أدى فى غير لغةءواللغة 
والشكل الفنى لا يصنعهما منشىء فرد . ولكهها د شفرتان » يتم من. 
خلاهما التخاطب بينه وبين جمهرره/4؟7١‏ . 

لهذا لابد أن نعترف بأن ٠‏ النص الأدى ‏ إذن لا يظهر فى الوجوه 
إلا من خلال مصالحة ٠‏ يمكن أن نكون صعبة . بون شروط اجتماعية 
ومبادأة فردية ”ه7١‏ , 

ومادام الجميع يسلمون بأن الإبداع والشراث نقيضان 
منلازمان . فإن تصحيح النظرة إلى التراث شرط لازم للإبسداع 
الفردى »/م7١‏ . 

وبرى الدكتور شكرى أن فى حياة الجماعات لحظات تاريخية مضيثة 
يمكننا أن نصفها بأها د لمظات جمالية ؛ كتلك التى يمكن أن يمر بها 
الافراد فى خبرتهم المباشرة//ا١‏ , 

وهو يسمى هذه اللحظات ب ٠‏ اللحظات القمم ؛ . و٠‏ الثراث 
العرى الإسلامى زاخسر بهل القمم المتشوهة الى يمكن أن يعتمد 
عليها . فالنص العرى المعاصر بمكنه ‏ بل يجب عليه أن يمرب 
تجاربه الخاصة . فلا يكون التجريب دائياً حكاية لتجريب 
الغرب »/رم"*١‏ , 

أما لغة النص ٠‏ « فالذى يعنينا أن النص الأدى لم يعد مسطحاً ذا 
بعدين « عبارة وغرض ٠‏ أو لفظ ومعنى . أو شكل ومضمون » بل 
أصبح نصا مجسما ذا أبعاد ثلاثة : العبارة أو المعنى المباشر . المعنى الثاني 
أو القصد الذى يشى به المعنى الأول  ,‏ وهما يمشلان طول النص 
وعرضه ‏ أما البعد الثالث فهر: العمن ؛ الكامن وراءهما الذى يمنح 
العمل رحدته وشخصيته ٠/ره14١‏ 5 

وهله الوحدة ليست وحدة منطقية أرسطية » أر عضوية رومنسية ٠‏ 
ولكنبا د وحدة تأليفية أشبه بالتأليف الموسيقى . ولذلك يسميها 
رتشاردز « موسيقى الأفكار ١45/7:‏ . 

« هذا لم يكن غريباً أن يهتم النقد ببحث تعارض المعان فى العمل 
الأدى » وكيف يمكن للعمل أن يحفق الوحدة من خلال هذا 
التعارض . وربما لاول مرة يمد القارىه نفسه قادراً عل الاستجابة 
لاجزاء العمل : دون أن يستطيع الخروج منه بانطباع موحد/ ١48‏ , 

« ولا يفهم من هذا أن الالتباس أو تعدد المعنى صفة ملازمة للغة 
الادب . إن لم تكن مقومها الأصبل , ويذلك يقتصر عمل الناقد 
أو المفسر على اكتشاف المعالى المختلفة للنص الواحد//1497 . 

فقد نص رتشاردز على أن الالتباس مرحلة فى الفهم يجب أن 
يتجاوزها القارىء , ولو أن النص نفسه يوصف بالالتباس إذا احتاج 
إلى مثل هذا الجهد فى الفهم ‏ /147 . 

وهو يرى ‏ فى النباية ‏ أهمية التمييز بين صفات ثلاث للنص 
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أحد ماهد 


الأمى ( وإن كانت كلها مخارجة عن المعنى البسيط المسطح ) وهى : 
الغموض ؛ وتعدد الممنى ؛ وتعدد المناظير/ 44 1 5 

وإن كانت المسئولية تظل مشتركة . على كل حال . بين الكتابة 
والنقد . فى استمرار اتجاه ما أو بزوغ اتجام جديد/ر ٠‏ 18 . 

وفى بداية الفصل السابع ( القارىء/الناقد ) بشير الدكتور شكرى 
إلى تطور النفد , وتغير وظيفة الناقد . حيث و نشهد فى الوقت الحاضر 
ما يشبه أن يكون إعلاناً لتسلط الثقد على الساحة الآدبية ٠‏ فالثقاد 
السميوطيقيون لا يرون حداً فاصلاً بين النقد والإنشاء . فكل إبداع 
جديد هوفى صميمه نقد لإبداع سابق , والنقد والإنشاء نجمعهما كلمة 
الكتابة التى هى « إعادة ؛ لأثر سابق . و١‏ اختلاف ؛ عنه فى الوقت 
تفسدك/رة ١8‏ . 

كما أن النقد ذائه قد أصبح موضوعاً للنقد فيه يعرف بالمصطلح 
الجديد ١‏ نقد النقد » . والناقد الحديث أصبح ١‏ ينأى ؛ بنفسه عن 
تقييم الأعمال الأدبية ‏ مثل ( فراى ) فى نشريح النقد  88/٠:‏ 1, . 

لكل هله الأسباب ثغير دور الناقد ووظيفته . 

أما قارىء الادب فيرى الدكتور شكرى فى أطروحته النظرية عنه أنه 

فيرى الدكتور شكرى فى أطر 

٠‏ بفصد من وراء هذا النشاط نوعا من الراحة الوجدانية . ولكنه يعلم 
أنه لكى يصل إلى هذا الشعور بالراحة عليه أن يذل جهداً لفهم 
مايقرأ اها 

والإشباع الوجدان الذى يشعر به القارى اشىء, بوجه ما . عن 
الأسطورة//ا18 . 

عو و لع سي وان 
وينشيء منطقة مشتركة بينها وبين ( تداخل الأفاق ) تستطيع أسطورته 
من خلاها أن تتنفس بحرية/9١‏ . 

وفكرة ٠‏ الاسطورة الشخصية ؛ التى يدعمها المؤلف كمصطلح 
نقدى . بشير إلى أنها قريبة من مصطلح ‏ قرام الذائية » الذى يعرقه 
نورمان هولاند » فى بحثه التجريبى بأنه 7 العنصر الثابت الذى يوجه 
كل ما يقوله الإنسان أريفعله /رم6١‏ . 

« فالقارىء يستجيب للعمل الأدى بتمثيله لحركته النفسية 
الخاصة . أى ببحثه عن حلول اجحة , فى حدود قوام ذائيته » 
للمطالب المتعددة . دائخلية وخارجية .عن الأنا )//48ه١‏ . 

د فنحن نتعامل مع الأدب لنعيد خلق ذاتيتنا »/مه١‏ 5 

ولكن الدكتور شكرى يشير إلى الخدلاف النائج عن : ترجمة 

: المصطلح : ونفله من ميدان علم النفس إلى ميدان الأدب . إذ يفول : 

إن د الأسطورة الشخصية » كمصطاح تبنيئاه فى النقد لا تساوى ١‏ قوام 
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الذائية » ولا يبمكن أن نساويه . ولكنها تحمل الكشير أو الاكثر من 
عناصر معناه , وتفرغه من عناصر أخرى . وتضيف عناصر 
جديدة/188 . 

ونخلص من هذا إلى أن كل قارىء يتجاوب مع العمل الأدى من 
خلال تفاعل « « أسطورته الشخصية ؛ مع و أسطورة المؤلف » النى 
يستحيل أن تصل إلى القارىم نقية تماماً . وهذا يمكن أن تكون و كلمة 
دبمان » : « كل قراءة هى قراءة خاطثة » ٠‏ صحيحة إذا حملت عل 
المجاز »”رة6١‏ . 


أما د الجانئب الإدراكى ٠‏ من القراءة فيعتمد فيه المؤلف على بحث 
تجريبى آخر ل « كنتجن ٠‏ . وإن كان يعلق على ذلك قائلا : ولعلذ 
نبسط الأمور أكثر مما ينبغى عندما نتحدث عن ٠‏ جانبين الى القراءة , 
فقراءة العمل الأدى تتم بمشاركة إدراكية وجدائية . ولكن البحث 
التجريبى يمتم إفراد المشكلة المراد بحثها وعزطا عما عداها/١١1‏ . 


ويصل ١‏ « كنتجن » من خلال هذا البحث ٠‏ إلى عدة نتائج ٠‏ ؛ منها 
أن القراءة كنشاط إبداعى تشبه عمل المنشىء وتلتفى معه من حيث 
أنها لا تسير فى خط مستقيم » بل تتضمن كثيراً من الشك والتترده 
والضوضاء والوثبات . وأن هناك مجموعة من العناصسر المحوربة 
المتحكمة فى طريقة فهم النص ومراحل هذا الفهم . وأن لكل قارىء 
مايشبه ‏ البرنامج ٠‏ الخاص فى فهم الشعر حيث يكرره من قصيدة إلى 
قصيدة . وإن اختلفت ألوان القصائد . وم يكن البرنامج واحدا عند 
الجميع//9١1‏ . 

ويقول الدكتور شكرى فى خباية الفصل والكتاب : و وسواء أكان 
القارىء/الناقد ملتصقاً ببرنامج معين آم كان قادراً على التعامل مع 
كل نص بحسب حاله ا 
الذهنى والنفسى لا مصرراً للنص فحسب ؛ وسييظل النص حي 
ومتجدداً دا مادام قادراً على اجتذاب قراء جدد , وسيبقى النقد إبداعاً 
مشروطاً مثل كل إبداع »158/6 . 


وللحق أفول إن الأجدر بكتاب مثل هذا أن يقرأ ولا يعسرض ٠‏ 
وذلك نظراً لاسلوب كاتبه المتميز ٠‏ وضخامة كم قضاباه النقدية . 
وكثرة تصويباته الدقيقة لبعض المفاهيم المختلطة . حيث يصعب 
الإلمام بكل ذلك فى مجال مثل هذا . 

كما أنه يطرح منبجاً جديداً ‏ يعتمد الذوق أساساً مرجعيا للنقد 
الملس .يه الدكتور شكرى بأن ينمه فى كتابين ألادمين . 

وحسب هذا الكتاب أنك إذا اختلفت مع نتائجه . فلابد أن تتفق 
مع الكثير من تحليلاته . وأنك لولم تعتقد ما فيه . فلابد أن تعيد 
النظر فيا تعتقد . 
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رسائل جامعية 


مستويات البناء الروائى 
فى + نجمة أغسطس » 


الباحث : عبد الرحيم جيران 
عرض : حسين حموده 


١‏ - مازالت التناولات النقدية العربية ‏ أو 
أكثر ينها ننأى عن نكر يس حيزها كاملا لدراسة 
نص أدبي واحيد . ومازال السدارسون والثقاد 
العمرب - أو | بهم بوجهصون بقارباتهم 
النقدية ‏ المطولة والأكاديمية خصوصا ‏ للتعامل 
بع أكاز ين نع أس . لاكاريس كانب . أريع 

ولكن هله الدراسة التى تحمل عنوان 
٠‏ مستوياث البئاء الروالى فى تجمسة أفسطس » 
( التى قدمها البساحث المشري جيران عبد 
الرحيم , نحث إشراف الدكتور محمد برافة . إلى 
« كلية الآداب والعلوم الإنسائية ؛ بالرباط ٠‏ فى 
شكل رسالة للحصول على « دبلوم الدراسات 
العليا ٠‏ تحوض - كيا يوضح عنوانها ‏ مقامرة 
التوجه إلى نص أدبي واحد فحسب ١‏ فتقدم - فر 
أربعمائة وخمس ولسلاثين صفحصة ‏ تلبلا 
لمسشويات البناء الروائى فى هذه الروابة من 
روايات صنع الله إبراهيم , 

وهذه الرصالة ‏ ببذا الاخثيار ‏ نفيد من مبدأ 
إمكائية الكشف عن مستوياث وأبعاد أعمق فى 
النص الذى الختارته . والتعامل مع كل المزئيات 
والتفصيلات المرتبطة بالزاربة النى حددبها 
للتعامل مع هذا النص . كما تفيد من مسزية 
الاببعاد عن التعميمات التى قد بمليها تناول 
نصوص متعددة فى حيز دراسى أو تقدى غيدد . 

وفضلا عما بتبحه هذا الاختيار من مساحة 
للحركة . يفيد هذا الباحث ‏ من ناحية أخرى ‏ 
من أدرات علمية متعددة . للتعامل مع النص 
الأدى الذى اختاره . فبجائب اسثمالته بالجهره 
والأدراث التى قدمها ه جريماس , المتملقة بمجال 
السيميولوجيا بوجه عام والمتصلة ‏ خصوصا ‏ 
بشطويرات مموذج ‏ بروب ؛ الوظائفى ( وهى 


تطويرات تخلص هلا الثموذج من محدوديده 
وجمهوده ؛ ونجعل إمكائية جاح تطبيفه لا تقتصر 
عل تثاول الحكايات الشعبية لحسب . بل تمئد 
إلى تناول كل النصوص الروالية والقصصية ) 
وهى جهود يعثمد عليها الباحث فى أطر وحته هذه 
اعتمادا رئيسياً ‏ فإن هذا الباحث أيضا- 
بأدوات منتوعة أخرى فى مجال تحال النص 
القصصى والروائى . بدءا من اكتشانات 
الشكلائيين الروس ؛ وإسهامات تودرروف . 
وجبرار جينيه . ورولان بارت ٠.‏ وصيافات 
ميخائيل باخدين حول ١‏ الروابة متصددة 
الأصوات ؛ . حتى الاجتهادات النى قدمها 
دارسون كثيرون حصول عملية ١‏ التلقى » : 
وحول د التصور الاجتماعى للأدب » , 

وإذا كان المبيج . الذى تقوم عليه هله 
الرسالة . ببله الكيفية . فد يبدو كأنه بنطلق من 
مرنكزات متبايئة , فإن هذه الرسالة . فى تحقفها 
الفملى . فد حاولث عبر ترئيب أجزائها , وعبر 
التركيز على الزاوية الأساسية التى تدرسها فى 
نجمة أغسطس »- أن تخلق لنفسها ترابطها 
ونجانسها الخاصّين . من خلال استهداف 
التعسرف ‏ بكل أداة بمكئة ‏ لكل ما يسهم فى 
صياغة البثاء الروائى لله الرواية . 

فسم الباحث رساك إلى د تمهيد) . 
و مدخل؛ . لم ثلاثة لصول ؛ ١‏ البنية 
العميقة ؛ ؛ و ١‏ البئية السطحية ؛ ؛ ر ١‏ بنية 
المعنى » . قبل أن يقدم , فى ختام فراسشه ؛ 
مجموعة من ٠‏ الاستخلاصات » البائية , 

- فى د مقدمة ؛ الدراسة , يقدم الباحث 
بعض الفروض الْأرَلِيةُ , المتملقة بحدود مقار بئه 
ونصورابا النقدية . ويشسير إلى عدد من 
الاحترارات حول بعض المنامج التقدية ٠.‏ كسما 


نبدث . أر تحفقت , فى كثير من المحاولات 
النقدية . مشيرا إلى أن نوجهه المبجى . فى 
هراسة رواية صمع الله إبراهيم . يبس عمل 
أساس من « المنظور السيميولوجى : كما بلوره 
جريماس . ١‏ لتحديد البئية المتحكمة لى شوليد 
المحكى » ٠‏ مع مراعاة التنو م والاختيلاف ل 
الحتل السيميولوجى ٠‏ وسع استحفسار 
الالتراضات التى يقدمها و نودوروف؛ . فا 
يتملق بالعلاقة بين النص - بما هو مادة لها معناها 
الخاص - والنص ‏ بما هي رمز جيل على تأويل 
0 


كسما يمسدد البساحث استشداسه لبعضس 
امصطلحات ؛ ومنيسا مصسطلح ( الببئية 
العميقة ) . للدلالة على مستوبين من التحليل 
السيميولوجى : مسسوى التجو الأسانى 
للنص . ومستوى التمظهر الصّى الذى يشكل 
البعد السطحى للسرد ؛ رممسطاح ( البنية 
السطحية ) لدراسة الخطاب الروائى ٠‏ يوصفه 
كتابة تتم ولق قواعد محددا وضرورية . وبشير. 
ارا إل أ وعرتى ١‏ ال ارو 
النص بالخارج , فى ضوء النتائج النى ثم التوصل 
إليها على 7« البنية ماه الأفي . 
بوصفها غناصر أساسية فى إدراك الصلاقة بين 
النص وخارجه وتحديدها , 1 

وكذلك برض البباحثك فى مقدمية ., 
لسلأسباب التى دفعته إلى اختيسار « لجمسة 
أفسطس » موضوعا مسوذجيا لرسالته . ومنها 
خرق هذه الرواية لمواضعات الكتابة السائدة . 
وما تنجزه هذه الرواية من حدانة على صعييد 
الكتابة والتصور الإبداعى , نضلا م) تتبحه هذه . 
الرواية من إمكانات للتحليل . 


* - أمافى و مدل الدراسة ه . فيقدم 
الباحث ‏ أولاً- رصدا لمفهوم السبميولوجيا 
بشكل عام , ولمجال نشاطها وأهداف هذا 
النشاط . ولعلافتها باللسائيات ؛ كما يعرض- 
ثائيا ‏ لمفهوم البناء فى العمل الأدى سوصفه 
نظاما ١‏ ويؤكد ‏ ثالدا . مفهوم ٠‏ كلية ؛ النصس 
مبدأ أوليا للفهم . ومفهوم ٠‏ التلقى ؛ بوصفه 
مجالا لالتقاءم إنجاز كل من الكاتب والقارىء . 
ربوصفه عملية جدلية بين الطرفين ١‏ تسير وفن 
قوانين محددة . يجب العمل على استخلاصها . 
وتقليدها. ومخليصها من شبهة الحدس والاعتباط 
والتفسير الأحبادى . 

١ 


4 س١‏ د البئية العميقة » : 
يبدأ الباحث الفصل الأول ( البئية العميقة ) 
لام" 


حسين وده 


بتحديد نظرى , بشير فيه إلى ضرورة الإلمام 
+ستويين للنص الأدى : البنية المميقة والبنية 
السطحية . وللتمييسز يبن هائين البنيتين يؤكد 
الباحث ضرورة نحضير جدال مواز . بتعلق 
بضبط معادلات لفظية قادرة على إيضاح طبيمة 
كل بنية على حدة . ويشير إلى مبادرة الشكلائيان 
الروس . الخاصة بتحديد مستويات الحكى . 
التى ظلت مركز إيجحاء نظرى لكثير من المشستغلين 
بنظرية السرد . وثميز هذه الميادرة ين مستويان 
للحكى : المتن اللمكائى علاه”1 . والبنى ؛ عزنا 

وهذا التمييز هو ئفسه اللى حائظ عليه 
و مردوروف ل حديثه عن علاقة السزمن 
بالحكى . وقد ظل هذا التمييز الثنائى قائما عئد 
د جيرار جينيه ؛ . وإن أصبح البنى . عنده . 
موزعا بين الخطاب والسرد ؛ إذ إله ييز ين 
الممكاية #عاماعلنا والحكى الك رالسرد «لجعمط 
دملا . كما أن د رولان بارت ؛ قد انكأ كذلك على 
التصيف نفسه , عندما فرق بين السرد ‏ وهر 
بوازى الخطاب عند ثودوروف - والوظائف 
والأفمال متتدلكمة, وما يوازيان المكابة عند 
هذا الآخير . 

وليما ينعلق بضبط ١‏ اليئية العميقة » يثسير 
الباحث إلى أنه ينطلق فى هذا من وجهة نظر 


التراضية , تجمل من الفرضية محور ارتكاز ٠‏ , 


رمن النسوذج القبلى معيارا أساسيا ٠‏ يصسح 
النص . بمقتفساء ١‏ مادة للتجر بة تؤكيد صحة 
اللموذج أو بطلاله ٠.‏ وبوضح الباحث ما يتوغياه 
من استعمال : البئبة العميقة : من 
طريق نفسيره ١‏ فالبلية العميقة هى بئية تركيبية 
ودلالية . تتصف بغعاليثها الاقتصادبة باللسبة 
للحكى , وتتمثل فى التقليص المستمر لكل ما هو 
إطشابي واسشير سالى ١‏ وهو مسا يعبر قله 
د جر يماس » بمفهوم الاختزال ع هملعناهع” . 
الذى يتطلب إبعاد مفولات الضمير والإشارات 
الزمنية النسبية رالظروف , حنى يمكن الحديث 
عن « اقتصاد عام للحكى ؛ وإذا كانت البنية 
العميقة مستقلة عن كل تعبير . فإنها نظل -خاضعة 
لتركيب معين ؛ يتبعل فى التحولات النى نصيب 
السرد . ونظل - فى الوقث نفسه ‏ خاضعة لبعد 
دلالى ينمين فى المقولات الموظفة لتسمية 
المصطلحات الأساسية هذا التركيب . 

وبشير الباحث ؛ أيضا , إلى أنه يعنمد فى 
نوجيه جهده التطبيقى على ما أرصاه جريماس فى 
مال سيميولوجيا السرد . من مجموعة ف المراقى » 
الخاصة بإثتاج السرد : مرق التحو الأساسي ٠‏ 
ومرقى الثخو السطحى ( الملفوظ السردى ) ٠‏ 
ومرقى الوحداث السردية أو الإتجماز “مكعم 
عه . ومرثى الحوالية الإنجازية أو التركيب 
التواصلى . 

وبعد هذا التحديد النظرى . يدرس الباحث 
٠‏ البنية العميقة ؛ فى : نجمة أفسطس » من 
خلال ثلاثة مستويات : المقاطع الروائية الدلالية 
والثموذج الوظيفى ٠‏ والتموذج العامل . 
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4 - ؟ المقاطع الدلالية : 

يكشف الباحث ‏ ابتداء - عن توز ع النص 
الروائى إلى مقاطع عحددة نيما للعلاقة الجوهرية 
بين الفمل والفضاء المؤطر له . ويشير إلى أن 
( نجمة أفسطس ) تخضع لض؛وط بئيسين 
أساسيتين : الامنداد والمراوحة : فالامتداد 
لا بستدعى عناصر الفضاء إلا بشكل متقطع غير 
متواصل ؛ فى حين أن المراوحة معاودة للفعل فى 
أفن علاقته بالفضاء . حيث الذهاب والإباب 
عمليئان تؤسسان محتوى الفعل . 

واعتماداً على العلاقة بين الفمل والفضاء . 
بخلص الباحث إلى نتيجة بنالية تتجسد فى نوزم 
اين السابلتن إلى صنفين تون على التحبر 

عالى : 


امتداد )١(‏ امنداد (؟) 


مرارحة )١(‏ مراوحة (؟) 
وعل أساس هذا التصنيف يكشف الباحث أن 
( ئجمة أفسطس ) تتقسم إلى حمسة مقاطع 
أساسية ؛ 

الامتداد الأول ؛ الذى يشكل المقطع السردى 
الأول . محدد بعدة عناصر دلالية : الوحدة . 
الانفلاق , اللاتواصل ٠.‏ الصناعى . رفله 
العناصر تتبدى لى صفحات الرواية ( من ص * 
إلى ص م ) ( اعثمد الباحث طبعة دار 
« الفاراى  »‏ بيررث - )١94٠‏ , 


والامنداد الثان . اذى يشكل المقطع 
الررائى الراببع محكوم . فى تناظره الدلالي ٠‏ 
بعشاصر مغايرة . ومتعارضة امع عشاصر 
الاسداد الأول : اللارحدة . الانفباح ٠‏ 
التتواضل , الطبيعى . ويمشد هذا المقطع لل 
الرواية من صفحة ١84‏ إلى صفحة 1817 . 

والمراوحة الأرلى . تشطلق من مجموعة من 
المناصر الدلالبة التى تبلور نناظرا دلاليا 
مرحداً . يخلق ١‏ الروائى الثان . رتتحده 
هله العناصر فى : المشاركة الإبجابية ( التواصل 
اليومي , التواصل البيولوجى . . ) . رالبحث 
( محاولة الحصول على المصرقة بصاد : السد» 
والإنسان ) والمئعة ( الاشتهاء الجنسى وعدم 
الإحساس باملل ) ؛ والتكشولوجى (كامن ى 
مجمورع الآليات الخاصة بالبئاء وعملياته ) . 

والمراوحة الثائية , تتحدد ولق عناصر دلالية 
مغايرة . نسهم فى علق تشاظر دلالى فى إل 
تكؤن المقطع الحامس . وتتوزع هذه المناصر 
على النحو الثالى ؛ المشاركة السلبية ( انتفساء 
الارتباط بين الذات رأفطاب التواصل ١)‏ 
البحث ( السعى من أجل الحصول على معرفة 
بمصدد امعد ) ١‏ السلامشصة (غهاب 
الاشتهاء ) ؛ والفني ( ويعير عنه من خلال المعبد 


ماهو مشروع دين وثاريخى . تطفى عليه 
المسحة الفنية ) . 

ويحلل الباحث علاقة المسئوبين : ( الماضى/ 
الحاضر ) . و ( المنعة /اللامتعة ) فى هذه المقاطع 
الأربعة . (الأرلك والثان والرابع والخايس ) ٠‏ 
غبل أن ينتقل إلى المقطم الثالث ؛ السلى يتميز 
بكوله فضاء ذعنبا متسياً. يعمل بحرية فى 
استدعاء العتاصر الدلالية المتمدية . وى هذا 
المقطع يُلفَى الزمن فى لحكمه . وتتعدم الفواصل 
على مسشوى الكتابة . ولا بتحدد الذهاب 
والإياب ٠‏ من الدلالات المختلفة وإلبها . تما هو 
سابق أو لاحق , بل بصبع ذهابا وإيابا بين أوجه 
متعددة للحظة واحدة . رهذا المقطع بمثابة هدم 
لوحدة النظام بوصفه خطابا . 


والترابيط هماساعدمعة هر الصفة الوحهدة 
التى تبرز الوجود الممتلىه لهذا امطاب . وبنظم 
هذا المقطع فى استحضار منواليثة الدلالية 
بوصفها عناصر منفصلة ومتراكبة . على حسب 
علافات كل من الطبيعة ( مفرداث وعناصر الماء 
والشراب واغواء والثار ) والثقائة ( مفرداثت 
وعناصر الآلة والفن والجنس ) . 

ويحلل الباحث علاتنة هذا المقطع با 
و ام رو 
قيام هذا المقنطع بامتصاص عناصر المناطع 
الاخرى ؛ وهو بللك ‏ يصبح ممثابة بؤرة 
تتكسّر عليها أشكال الرواية كلها . 


؛ -" النموذج الوظيفى : 

فى هذا المستوى يتثارل الباحث الشحو السردى 
فى ( لجمة أفسطس ) . منطلقا من تأكيد أن هذه 
الرواية تعد و رواية بحث ؛ ١‏ فالذات/الأنا 
تؤسس حضورها انطلاقا من استحضار غاية 
لوجودها السردى , والرواية نكاد تكون بحدا 
عن حقيقة غائبة . أرهى موجوفة لي حالة 
غياب . ويؤدى البحث إلى تحدييد ثعين هله 
المعرقة , 

ويستحضر الباحث . قبل ثثاوله للبراميج 
السردبة بالروابة . تلك الثائية النى صاغها 
د بروب » بصدد الفضاء . وبلورها جريماس - 
فيها بعد بشكل مرن : 


فضاء مألوف/فضضاء فريب 


وبرصد . تبعا هلء الثشالية , علانات 
الاتصال والائفصال بين الذاث ( البطل ) 
والمكان . وعلافات الحرية ونقيضها, لم 
بكشف عن التحولات السردية بالسرواية ٠‏ فى 
علافتها بأفن المعرقة . 

ويشير الباحث -فى تحليله للبرامج السردية فى 
( نجمة أفسطس ) -إلى ثلاثة براميج سردية : 
© البرئامج السردى الأول : ( باتجاه الملاقة 
بين الأثا/الراوية . والسلطة ) . 


0 البرئامج السردى الثاني ؛ ( باتجاء المعرنة 
الذائية ) , 
© البرنامج السردى الشالث : ( أر ازدواج 
ا موضوع ) . 

فى البرتامج السرقى الأول ؛ 
( الموضوعى ) . يحلل الباحث المعرفة المرتسطة 
بالسلطة . على أساس أن هذه السلطة بمثشابة 
ذات ء أخرى . ها برئاجها السردى الآخر . 
الذى يتجسد ‏ داحل الرواية - فى بثاء السره ٠‏ 
وإحماطة هذا البناء بوعى زائف . من أجل ضمان 
اسئمرار هيمنتها . وبتتبع الباحث علافات : 
( المواجهة ) بين الذات/ السراوى والسلطة . 
و( الهيمئة ) التي تتستحضرها المواجهة . بوصفها 
ملفوظاً سرديا أولياً للمتوالية النظمية السردبة . ى 
( الإسئاد ) بوصفه وحدة متضمنة لبقية الوحيدات 
الاخرى . 


5 البرئامج السردى الشاي ؛ ( الذان ) , 
بحلل الباحث المعرفة الذائية د لمراوية ؛ ؛ فيقدم 
مجموعة من الملاحظات التى نفصح عن تراكب 
هذه المعرفة الذائية ؛ منبا أن هذه المعرفة غير 
منفصلة عن المعرفة الموضوعية ؛ وما أنا ننطلق 
من مرحلتين سرديتين . هما : قبل الوجود حارج 
السجن ؛ وبعد الوجود داحل السجن , 

أما البرئامج العالث , ( الرغبورى ) . ففيه 
يكشف الباحث عن أن ٠‏ نجمة أغسطس ) تطرح 
إشكالاً حادا يتعلق بالتركيب السسردى ؛ 
فالبحث ‏ من حيث هو هسدف اسدرائيجى 
للحكى ‏ لا يمرز المعرفة بشقيها ( باتجاء 
الذاث . أو بائجاه « السد » ) فحسب . بل يحرز 
كذلك غاية أخرى لموضوع مواز . ومغاير . 
يتعلق بالجنس . وهنا يصبح ل « التواصل ) و 
« التبادل » . و «المشاركة ه بما هى ملفوظاث 
سردية . أهية قصرى فى مسال التشركيب 
السردى . 

ريماول الباحث تعرف علاقاث تراكب هذه 
البرامج السردية الثلاثة . فى سياق البنية العامة 
للمعرقة , بوصفها محدوى للسرد فى : نجمة 
أمسطس » فى مجملها . فيصرل اهثمامه إلى 
مرحلتين متميزئين : الأرلى تخد ها مضمرنا 
متمثلا فى العلاقة القائمة بين المعرفة الموضوعية 
والذائية ؛ والثائية ‏ تتقصّى طبيعة العلاقة المائلة 
بين الرغبة الجنسية . لى الرواية . والمعرئة 


؛ - ؛ النموذج العامل : 

بدرس الباحث , فى هذا المستوى . 
٠‏ العامل ؛ بوصفه وحدة سردبة تركيبية . 
لا يمكن أن تنفصل عن الملفوظ السردى . بادا 
ببعض التححديدات النظرية التى أرساها كل من 
٠‏ هامرن » 083ضدة 11 وجر يماس ؛ ومشيرا لموضعة 
العامل فى إطار العلانات التى تربطه بمفاهيم 


محابئة , مثل «الممثل » والأدوار العاملية 
والتيماتية . 


لإذا كان ه العاملٍ ؛ ‏ فيا يحدد جريماس ‏ له 
طبيعة تركيبية أساسا . فإن ‏ الممثل » لا بتتج عن 
اتركيب ٠‏ .ل عن الدلالة . لما الأمرار وله ٠‏ 
فتتقسم إلى أدوار عاملية وتيمائية : الدور العامل 
بسرتبط بالمجارى السردبة بوصفها تسلسلاً 
منطقيا ؛ والدور التيمان يتعلق بما يقدمه التمظهر 
الخطاي من تيمة 6نتكطا موحدة . وثالمة 
بذاءها ش 

وبشاول الباحث الموامل فى : نجمة 
أغسطس : على مستوى المرصل والمرسّل إليه .و 
« العامل المساعد ؛ ( : الحقيثى ) : سعيد. و 
و المزيف : : صبرى وثبيسل ) , و ١‏ المعامل 
المعاكس » ( المباحث . الحرارة . المواصلات ) 
وأخيرا « العامل ‏ الذاث » . 


١ ١ - ©‏ البنية السطحية » : 
يعرض الباحث لمفهوم « البنية السطحية » كبا 
تحدده سيميولوجيا السسرد . من حيث أها بنية 
متعلقة بالجائب الألسنى . ا مسئويات ثلاثة : 
-١‏ مستوى الممثلين والسيرورات . 7نم 
مستوى الوظائف . * مسشوى المركباث 
السردية . ويشير الباحث إلى مطمحه فى تقديم 
بلورة خاصة هذا المفهوم . من خلال معابئتة 
الشخصية ؛ وهى معابئة تقصر جهد البئبة 
السطحية حول التمظهر فحسب . برصفه 

مسئوى سطحيا . 


: التشكل السردى‎ > - ٠ 

بتشكل السره فى « نجمة أفسطس » ؛ لل 
علالته بالحدث ب كسما يكشف الباحث ‏ من 
خلال امجاهين متميزين ٠‏ يكوّئان انطباهاً أؤليا 
بالطبيعسة السرديية المؤسسة للنسق السروائي فى 
انتنظامه من حيث إنيه عمل حكائى : الانجاه 
الأول يتناول تنظيم الأحداث ؛ فى هلانتها 
بالسرد ١‏ والانجاه الثان ‏ ينثاول تداخل المحكى 
مع تصوص أخرى , خارج التض السردى . 

ويتناول الباحث نصوص : مايكل اتجلو » ١‏ 
فى الرواية . على أدبا نو ع من ( الميئا سرد ) داحل 
النص الروائى . وبكشف عن أن هله التصوص 
توفر للاث قيم أساسية. هى ! جوهسر 
المورضوع ٠‏ والتعده . والعمق . والفيساس 
البنبوى . بين صدع الله ابراهيم و ؛ مايكل 
انجلر ؛ لا بتعلق بطريقة النحث فحسب ., الى 
تتعكس على مستوى الكثابة . بل يتعلق - 
كذلك . بالرموز الموظفة عند : مايكل 
الجلو ؛ . حيث يقيم السارد بدائل فا صل 
مسستوى السرد : ( المسيح ->شهدى ؛ الكئيسة 
هالنظام السياسى ؛ الصخر ->السدٌ . النحث 
->الكلمة . . : . وهكذا . وإذا كان كل نص 


مستويات البناء الروائي 


أدى لا يكتسب قوته إلالى إطار الحوار الذى 
يقيمه مع أصوله . فإن : نجمة أغسطس »- فيا 
يشير إلبه الباحث ‏ تبني على استحضار أصول 
متعددة . داحل نسيجها العام : ( الرحلة . 
المذكرات ٠‏ السرواية ل الريسورناج ٠‏ الفبلم 
الوثائقى ) . 

ومن ناحية أخسرى , إذا كان البحث عن 
أقصى معرقة بمكنة يحقيقة عام السد يمل 
: التيمة : المركزية للحكى برمته . فإن الرحلة - 
نحث ضغط هذه العلاقة ‏ تصبح الإطار الرئيسى 
المرضوعى للسرد . وتتعامد الأشكال الأخرى 
على الرحلة بوصفها أسالبب تسهم فى تكوين 
شكلها السردى . 

ويعرضص الباحث للجملة السردية فى ٠‏ تجمة 
أغسطس » . يحلل ثلالة أثماط لله الجملة : 
المستوى التقريسرى , حيث يكتفى السرد بنقل 
العام كما يتبدى للسسارد ٠‏ وحيث الاهتمام 
بالتغصيلات والحزثيات المتعلقة بالموضوعات ١‏ 
و ١‏ المستوى الشعرى ؛ . حيث تتجه الجملة إلى 
تركيز الانتباه حول اللغة بما هى بلاغ لى ذاله . 
ونستدعى أحيانا الاهثمام بالطابع الاتقمالى 
للمتكلم الذى يتخفى وراءها ؛ والمستوى 
التعليل , حيث لا يكتفى السارد بمجرد نقديم 
الحدث , بل بحرض عل إسراز العلل الكامئة 
وراءه ؛ عن طريق استخدام أدوات لغوية للتعبير 
عن ذلك , 

ويجحلل الباحث علافة الجملة السردية 
بالزمن , بما هى نتيجة طبيعة الحدث . أو ثتيجة 
إحساس الساره بالزمن . ويقدم ‏ من الرواية ‏ 
استشهادات على هاتين الظاهرتين . من لال 
تحليل أدرات العطف وصيغ الأزمنة المستخخدمة فى 
تلك الاستشهادات . وهر يشاول كذلك 
المنظور السردى  »‏ أو علاقة رؤية الرادى 
برؤية الشخصيات ‏ بألماطها الثلاثة : ١‏ الرؤية 
من لف » ؛ ١‏ السرؤية سع ؛ ؛ ١‏ السرؤية من 
خارج ؛ . وبشير إلى وجود لمطين من الوعى ٠‏ 
متغايرين ١‏ فى و نجمة أفسطس ؛ . وإن ظلا 
مرتبطين بمنظور واحيد هو ١‏ الرؤية مع ؛ ؛ وهو 
منظور داخبلى وليس لمارجيا . وهو يقول إن 
علاقة هذا المنظور ‏ : الرؤبة مع ٠‏ بالزمن 2 
خاضعة لتنوعه ؛ ححيث بعد الحاضر مستقطيا 
لكل اللحظات الأخرى . 
6“ الوصف : 

ليس الوصف بجرد تصوير فحسب . ولكله 
عرض للعالم من خلال نماذج كتابية . لا تمل 
ولكن نفترح ‏ كها يؤكد الباحث ‏ شيئا فريدا 
يمكن أن يكشف كيل عناصر المسوطسوم 
الموصوف . من أجل تخصيصه ووضمه فى سياق 
متفرد . وللوصف مستوبات متعددة . تبعا 
للكتابة المكائية المؤطرة له . كذلك فإن أهمية 
الرصف لتختلف ؛ فالكتابة الكلاسبكية كانت 
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حسين حمودة 


تسرى فيه سرد تزيين للخطاب . فى حين أن 
التصور الواقعى يجمله بمثابة مرآة ترقد الخطاب 
بمعنى موا . 
الباحث الوصف ف ٠‏ نجمة 

أفسطس ‏ . محدداً تركييه فى أربعة مبادىء 
رليسية , هى ؛ اللائحة ٠‏ والإطار , وتثقل ثاقل 
الوصف . والأبعاد المسافائية . 

فاللائحة مبدأ منظم للوصف , ينجل فى جمع 
متغيرات وصفية متعددة ٠‏ متعلقة ضوع 
معبن . نحث دليل موحد . وبلاحظ الباحث أن 
هذا الدليل . فى “نجمة أفسطس ). هو 
الصالة بما هى مكان , . وأن الأشياء الموصوفة 
( المائدة . المفاعد . الحجرات . . إلغ . ) . 
كلها نتحد رتتجه , نحت دليل وصفى موحد . 
نحر هذا المكان , 

والإطار هو المجال المؤطر لما هو موضوم 
وصفى ؛ إذ يتم الوصف من خلال وسيط معن 
بعطيه أبعاده وبحدد طبيعته . ويكشف الباحث 
عن أن ١‏ الثافلة » تمد بشكل عام . ول 
٠‏ نجمة أفسطس ١‏ وسيلة موذجية للإطار 
الموظف فى محديد هوبة الثموذج الوصفى 
وثرئييه ٠‏ بوصفها د برجا للمراقية ٠‏ كما 
يسميها د هامون ) 


ولى اطار د تنقل ناقل الوصف» . ييز 
الباحث . فى الرواية . بين نوعين من 0 
الوصفية : تنقل عام . بنظم الحركة الوصفية 
الروابة كلها ؛ وتنقل فرعى , يرتبط بالتنقل 
الداخل للشخصية بوصفها ثافلة للوصف . ' 


أما « الأبعاد المسافاتية » فيقصد بها الباحث 
ذلك المبدأ التركيبى . الذى يؤطر الأشيناء 
الموصوفة . عن طرين رصد مواقع رصفية تحدد 
الابعاد المختلفة فى السروابة ( إلى البمسار ‏ إلى 
البمين ٍ عن قرب - عن بعد .الغ ) 


وى هله المرحلة نفسهسا من « البنية 
السطحية ؛ . بعسرض الباحث لشكلة حامل 
الوصف . برصفه مستوى من مستويات إدماج 
الوصف بما هو منصر كتاى ضد التشكيل العام 
للسرد . فيشير إلى توز ع هذا الحامل ضمن 
أنواع محددة: (الحامل ‏ النظرة) ؛ 
( الحامل ‏ القول ) . ( الحامل ‏ الفعل ) . 
ويتتبع فى الرواية - على مستوى النواع الأول - 
أفعال الرزية البصرية . والتركيز وعدبه . 
والإبطاء والسرعة , والحركة والسكون . 
والإمكان والتعذر . فى هذه الرؤية البصرية . 
ويعرض الباحث ‏ هل مستوى الثوع الثان ‏ 
لأنمال القول الواصفة . ولخصائصها وأدرارها 
فى الرواية . وهو يتنارل ‏ على مستوى السو .م 
الثالث ‏ أفعال الحركة الواصفة . والوصف 
والحكى . والوصف الكتاى . واللوصف ل 
المرجم . 


الى 


© 4 الزمن : 

نظرا لأهمية الزمن فى ملق الانطباع بالاشتغال 
السردى داخل كل خطاب . ولأوجه الاختلاف 
بين السزمن بمعناه الفلسفى والسزمن الخساص 
بالحكى , ولتوز م الأزمئة الداخلية فى النص بين 
رمن الحاكى وزمن المحكى منه . وللتقاطع بين 
زمن الحكاية وزمن الخطاب - نظرا هذا كله . 
يعرض الباحث لله الجوائب بشكل عام . فبل 
أن يتثاول بالتحليل الأزمئة الداخلية فى د نجمة 
أفسطس ؛ . على أساس أن هذه الأزمئة د مغل 
حجر الزارية فى هله الرواية » . 

وفى هذا الإطار بتشاول الباحث كلا من 
الزمن الدورى ؛ . الذى يفوم عمل التقسيم 
الكو للديمومة إلى وحدات معينة ذاث طبيعة 
فباسية ., كالساعة واليوم والشه . . 5 الخ , 
ود الزمن المتقاطع » بين زمن الحكابة وزمن 
السرد . وأخيرا « السزمن والكتابة » من خلال 
علاقة الحكاية بالكتابة السردية , 


وصلى مسشوى ١‏ الزمن الدورى » يكشف 
الباحث عن أن ٠‏ نجمة أفسطس ؛ لا تخرج فى 
بنائها عن الأسلوب الزمنى الذى تعتمده كتابة 
المدكرات ‏ وأن أحداث الرواية تتوزع خلال 
سبعة وعشرين يوما ؛ وأن وحدة ٠‏ اليوم ؛ ‏ من 
ثم - يمكن أن نعد بمثابة وحدة سردية أساسية , 
وهو يكشف كذلك عن أن هذا الزمن الدورى 
بتقاطع مع زمن آخر . يمكن تسميشه'٠‏ بالمزمن 
الببولوجى ١ ١‏ وهو يتمثل فى لحظتون متميزتين : 
ما بعد الظهر » والليل 5 


وعبلى مستوى : الزص المتقاطع ؛ بحلل الباحث 
علافات « الاسترجاع ؛ الداخل والخارجي . و 
د الماضى القر يب » . و دالماضى البعيد: ٠.‏ 
المتعلقة ب ١‏ الأنا/ الراوية » . وعلاقة و ماضى 
الآخر ؛ أو ماضى الشخصيات التى تدخل مع 
الراوية فى علالة ناء كما نجلل ملاقة 
د الاسترجاع التاريضجى : المرتبطة بفضاءات 
تاريفية فى الرواية . 


رعل مسئوى ١‏ الزمن والكثابة » يقسم 
البباحث الرواية إلى ثلائة أقسام نصبة , نبعا 
لللفواصل السردبة فيها . واعتماداً على اليوم بما 
هو وحدة زمنية تتكفل يتنظيم الأحداث . ومن 
خلال هذا التفسيم بدرس الباحث العلائة بين 
مدى الامتداد النضّى . ومدى الزمن المحكى فى 
الرواية . 


هه المكان : 

المكان فى د نحمة أفسطس ء له علاقة وليقة 
بالرحلة ؛ ومن هنا كانت سطوة فضاءات الطرق 
والأماكن التاريخبة العامة فى هله السروابة . 
ويكشف الباحث عن ثلاثة أماط للففساء 
المكانى . فى ارتباطه بالزمن . داخل السرواية : 


النمط الواقعى ؛ والتمط الذان ؛ والتمط 
التاريخى . 

أما النمط الواقعى فيعد الأساس اللى يملع 
الرواية طابعها الخاص . ويرتبط بالخط الطولى 
للرحلة . وبتكون هذا الشمط من الطرق الى 
نستخدم مجالا أساسيا للحصول عل المسرفة . 
ومن الأماكن العامة ( النوافى والفقدق 
والمكاتب ) . والأماكن الموازية لها (البدور 
والاستراحة ) . وتمثل هذه الأماكن - فيها مثل -ه 
رمزا بقوم بذائه للإعلان عن كل مظهر خفى 
للحقيقة الاجتماعية . 

ويتميز النمط الذاى بحضور رموز شخصية 
تدده داحل الرواية ؛ فيرئبط « السجن ا 
مثلا ‏ فى نواجده الروائى ب ه شهدى عطية ٠ ٠‏ 
ويرئبط ٠‏ البيت ٠‏ ه بالعجوز ٠‏ '. و ١‏ الملدرسة » 
ب عبد السلام أفندى ؛ ٠‏ وهكذا , 

أما المط التاريخمى فيمشل ١‏ المعبد القديم » 
مكانا مركزيا له . وهذا المعبد . فيما بسرى 
الباحث . يشير بخصوصيته إلى الجذور التاريمية 
للإنسان المصرى ؛ فى نوزعه بين مؤسسات 


سلطوية متعددة , 
وبلمح الباحث إلى أن المكان . فى ١‏ نجمة 
أغسطس » ٠‏ يخضع لمبدأ تركيبى عام . بتمثل ل 


التقابل بين الأنماط السابقة . كما يرى أن الفضاء 
المكانى . المقدّم فى السرواية . لا يعمل عل 
استحداث تغيير فى مجرى الحدث . ومع هذا 
فالمكان . من ناحية أخرى . يخضع للطابسع 
الرحلوى الذى بحكم سرد الرواية برمته , 


© * التعدد اللغوى : 

ولى المسرحلة الأخيرة من درامسة ( البنيية 
الكتطحية ) ٠‏ يقدم الباحث رصدا لمظاهر التعدد 
اللغوى فى ٠‏ تجمة أقسطس ؛ مؤسساً رصده عل 
فرض ٠‏ ميخائيل باخثين ؛ الخاص بالنظر إلى 
الرواية بوصفها مساحة لالثقاء التعده الأسلون 
واللغوى والصون , وبوصفها. من ثم - 
مساحة للتنو ع الاجتماعى للغات , ولتشوم 
الألسن والأصواث الفردية . 

ويكشف الباحث ٠‏ من هذه التاحية ؛ من 
وجود ثلاثة مسئويات لغوية فى الرواية : 
0 كلام السارد فى تعدد موضوعائه . 
؟ ‏ كلام الشخصيات . 
كلام الآخر . المقدّم فى شكل استشهاد . 

وعلى المسئوى الأول . يمير الباحث بين لغة 
السارد المرضوعية . ولفته المتعلقة بالذاكرة ٠‏ 
وبشير إلى أن هناك نوعاً من « التهجين ؛ بنصف 
به البعد « اللغوي ‏ الذاكرن ؛ فى الروابة ٠‏ 
حيث نواجه نعددا لغويا يتمثل فى حضور معاجم 
لغرية غتلفة . 

وعلى المسئوى الثان . يقدم الباحث مجموعة 


استشهادات على التمدد اتنشوى فى الطاب 
الخاص بشخصيات الرواية . ويكشف عما 
يتسمنه هذا التعدد من فنى وتنو ع , حبث تظهر 
هناك لغاث السلطة والمهنسدسين والأطبساء 
والسائقين والعمال والأجائب والصحفيسين 
والأطباء . وبذلك تختلف اللغة ‏ فى الرواية ‏ 
اختلافا بينأ . فى شكلها العلمى , والمصرفى . 
وشكلها المحل , والفصييح . والساخسر . 
واليومى , 

وعل المستوى الثالث . يلاحظ الباحث أميرا 
وجود لغذ أخرى ختلفة عن لغة كل من السارد 
والكاتب . هى لغة الآخر , المقدمة مباشرة دون 
وسيط ؛ وهى لغة تصعّد المفارقة يبن اللغة الأدبية 
وغيرها . ويذهب الباحث إلى أن لغة مثل لغمة 
الفرعون رمسيس ء بالرواية ٠‏ تعكس تصورا 
للعالم فى صراعاته . وتفصح عن ظهور السلطة 
بوصفها قاعلا أعل , يمتعى الصرا ع لصالحه من 
حيث ليله لشريجة اجتماعية . 


» بنية المعلى‎ ١ ١-5 

فى هذا الفصل الأخير . يدرس الباحث 
« المعنى » فى « نجمة أفسطس » من عدة رُوايا . 
فيتئاول ( القصدية والعنوان والتعاقدات ) . 
و( نكون فصدية المعرفة » و ( وضعية الإنتاج ) 
و ( وضعية الاستهلاك ) و ( السياق البلاغى ) . 
وأخيرا ( الممنى الأبديولوجى ) . 


5 - 7 القصدية والمئوان والتعاقدات : 

بعد أن يعرض الباحث للمزالنى والإشكاليات 
المتملقة بعملية استكشاف آلياث المعنى . رحدود 
اشتفاله فى النص الأمبى بشكمل عام . يتشاول 
« القصدية ؛ . القبلية والمهيمنة . رعلائتها 
بالمعرفة فى ٠‏ نجمة أفسطس » . فيحلل القصدية 
لى علانتها ب ( الأنا ‏ الكائب ) . ويششير إلى 
وجود نعافدات بين الكانب والقارىء ٠.‏ تعمل 
على تحديد لعالية المعنى المشترك . والإضال , 
الذى يسهم القارىء فى خلقه رئكوينه . وأول 
شكل للتعائيد فى د نجمة أفسطس » يرتبط 
بالعئوان نفسه ؛ «٠‏ فالنجمة ؛ تعبر عن علاقة 
بالفعل « نجم ؛ ( الذى يعنى . فى أبسط معائيه 
المرادفات : حصلا - ننج - حدث ) ار 
د أفسطس ؛ يشير إلى ما بعد قيام « الثورة » فى 
مصر فى شهر « بوليوء , وبذلك يصبح 
العنوان ‏ كها يستتتج الباحث ‏ تعبير أ عها حدث 
فى مرحلة عبد الثاصر . يوصفه رمز د لثورة ٠‏ 
؟6#١ا.‏ 


8-5 نكوّن قصدية المعرفة : 

وبحلل الباحث نكون المعرفة بوصفها قصدية 
نضية . مخضع لتواصل نصّى داخمل . يتم يان 
السارد . بوصفه غير حائز على هذه المصرقة . 
وشخصيات فى الروابة يفترض أنها تملك هذه 


المعرفة . فيتناول د المصرفة الأوّلية ؛ المباشرة » و 
١‏ الميتا .. معرفة » بوصفها وظيفة نصية داخخلية » 
تعمل كافتراح دلالي يشير إلى مرجعه المخارجى ٠‏ 
من خلال دليل ‏ أو مومىء ‏ مناسب . وهنا 
يصبح « الاستتتاج » وسيلة لتقويم العالم ٠‏ عن 
طريق نفى كل تغييب له , 
4-1 وضمية الإنتاج : 

يتشاول الباحث . هدا. علافة ٠‏ نجمة 
أفسطس ء بالمؤسسة الأدبية الى كانت تحكم 
الإنتساج الأمى الصري فى زمن صصدورها . 
وعلائتها برواية صنع الله إبراهيم الأولى « تلك 


الرائحة,ى وبشير إلى خضو ع : نجمسة 


أفسطس  »‏ بدرجة أكبر من الروأية الأولى - 
للمؤسسة الأدبية . من احية علاقتها بإحدى 
مكوثاها الخارجية : السلطة . حيث يصل 
الكاتب ‏ فيا يؤكد الباحث ‏ إلى درجة أكبر من 
الرقابة الداحلية عل الكتابة . وإلى إدراك معرفة 
بصدد الذات . تتجلى ‏ هله المعرفة ‏ فى 
الإقرار بالعجز على مستوى الفعل السياسى ٠‏ 
وف إدراك أن المجال الوحهد لممارسة فعلها بتحيز 
فى مجال الكتابة , فيتحول شكل الذات السياسى 
إلى شكل ثقالى ؛ إلى كتابة روائية , 


0-1 وضعية الاستهلاك : 

وفيسما يخقص بالتلقى . تتضمن : نجمة 
أفسطر » - من ناحهة ‏ اقتراحات دلالية 
محض . تخلق نوصا من التعساقد الممكن صيع 
القارىء . « فالسد » . وهو ١‏ نيمة » مركزية 
للروابة ؛ يصبح فى علاقسه بالأسلوب 
: التغطيان » مس من التغطية الصحفية ‏ اقتراحا 
دلاليا أوليا . يوجه انتباه القارىء ( وهنا يقهم 
الباحث مقارنة بين السدٌّ فى الرواية , 
وه تغطيته » فى كتاب « إنسان السد العالى ؛ ٠‏ 
اللى شارك صنع الله إبراهيم فى كتابته مع كمال 
القلش ورؤوف مسعد ) . 

وتتضمن الرواية ‏ من ناحية أخرى - 
اقتراحات دلالية أخرى , تتعلن بمفهوم الكتابة 
نفسه ؛ إذ يتأسس التشكل السردى ؛ فى د نجمة 
أفسطس » . على مبدأ الحداثة . فالسارد 
يطرح ‏ عمليا ‏ أسئلة تقدية حول ممارسسات 
روالبة سابقة ؛ ومن ثم يستحضر القمارىء 
مجموعة من المقارنات مع تلك المسارسات 
السابقة . وبشير الباحث إلى أن معنى د الحياد » 
يمد من أهم الممان الى تلحل نص « نجمة 
أغسطس ؛ من خلال عملية التلقى . 


5-5 السياق البلافى : 

و إلى جائب رصد ما يستدعيه نص الررابة ٠‏ 
بفعل المواضعات الثقافية ٠‏ بنطرق الباحث أيضا 
إلى منائشة ما يمكن أن يضاف إلى هذا النص من 
معنى ؛ بفعل توانسين التواصل النى تحدد 


مستويات البناء الروائى 


الارتباطات بين ١‏ والمستصع ٠»‏ فيسر ض 
للاستعمالات البلاغية المتثائرة فى نص الرواية » 
التى تؤى إلى نوع من «التحويل 
الاستعارى ؛ ٠‏ يقوم به المتلقى . مستعينا في هلا 
بما أرساه « ديكرو ؛ 2794 من تصئيف المعان 
فى ثلائة أفاط : الممقتسرض - والمإكد - 
والمضمر . ويتوقف الباحث ‏ فى تحليله لبعض 
عناصر المعانى المفسمرة فى د تجمة أقسطس )- 
عند جزئيات ؛ المال , والآلة والفمل ٠‏ 
وفمالبات الجمسد , والموث ٠‏ وردود الفسل 
البيسولوجية . والجنس . من خلال الممال 
المضمرة التى يستتتجها القارىء من القص ٠‏ 
ويرى من خلاها الأبعاد التنوعة هله المزليات . 


75 المعنى الأبديولوجى : 

ول هلا المستوى يؤكد الباحث صعوبات 
تحامييك الأيديولوجيا الأدبية » 
أو د الأبديولوجيا التضية ٠ ١‏ وعيز بين د المعنى 
الأيديولوجى النصّى  »‏ اللى يخضع لا 
خناص عساو د أبديولوجها المعفي الأفي ) - 
بوصفها تصورا نظريا أرقى . موجها من اللخارج 
للمعنى الأيديولوجى . ومتحكيً فيه . 

والمعنى الأيسديولوجى ؛لى دئجمة 
أنمسطس ‏ , كيا بلاحظ الباحث , يِقدّم فى شكل 


مللات ذهئية وتصورات اجتماعية , من خلال 
ملفوظات الشخصيات امتعددة والحبابئة . ويجطلل 


الباحث هذه التمثلات . ويرى أن المصائص 
المميزة للمعنى الأبديولوجى ‏ فى تركييه التضّى 
وفى علاقته بالساره ‏ مرتبطة بأبديولوجها 
الكاتب المتحكمة لى إنتاج الروابة فى مجملها . 
ولى زمن خصاص , ووفق خصوصية أدبية 
خخاصة . والشكل الروائى الممتمد لى «١‏ نجمة 
أقسطس 2 ٠‏ فى جدّته ومغامرته الشكلية , يعد 
دالا على الخلفية الشائحجة عن التحولات التى 
و المجتمع المصرى , والعربى , لى مرحيلة 
الستيليات , 


8 - : استخلاصات » 

يقدم الباحث - فى تام رسالته .. مجموعة من 
الاستخلاصات . يدف من إبرادها ‏ فيما 
يقول - إلى إعادة تأطير الدراسة كلها فى رحاب 
سؤال جوهرى , له أهميئه فى استججلاء الإضافات 
التى يقدمها نص صنْع الله إبراهيم للممئن الر وائى 
العري : إلى أى حد استطا صنع الله إبراهيم ؛ 
فى د نجمة أفسطس ) . أن يصدر عن تصور 
نظرى ما للروابة بوصفها جنسا أدبيا ؟ 

وفى عماولة الباحث الإجابة عن هذا التساؤل 
ثراه يؤكد أن : نجمة أغسطس » رواية تبدى 
اهتماما فريدا يبلورة البدال الذى يجب أن يفوم 
بين أى عمل روائى رنظرية الرواية ٠‏ فيشير إلى 
وجود نوع من الاختلاف بين ٠‏ الكتابة السائدة » 


"1 


حسين حمودة 


وهذه الروابة . ويقول إن صنع اله إبراهيم 
بصد كلمته . مع كلمات شخصيانه . على قدم 
المساواة . وأن : نجمة أغسطس ؛ رواية تسعى 
إلى إعادة تشكيل الحقيقة على نحو ٠‏ دبالوجى » 
ماما , 


ويجمل الباحث مجموعة من : عنساصر 
التجديد ٠‏ النى رأى أن : نحمة أغسطس » تزخر 
بها . ومن هذه العئاصر ما يتحقق على مسشوى 
جوهر الحكى . مثل : تحطيم رحدة الاتطباع . 
ويجارزة الحكاية . والبعد اللا شخصى ؛ ومنبا 
ما يتحقق على مستوى الكتابة . مثل ؛ البعد 
٠‏ الجرافى ؛ . الخاص بتقسيم النص إلى أقسام 
وفصول ؛ والبعد ؛ الوثائفى ؛ وء اللصقى » ٠‏ 
الذى بزيد من نعدد المستوياث النصية , ويحفق 


كل موضوعبة مكلة . كما يفشح الروابة عل 
الفنون والمعارف الأخرى . وأخيرا . فمن هذه 
العناصر التجديدية ما يتحفق على مستوى البعد 
٠‏ النفطيان ؛ . الصحفى . الذى يضفى على 
الكاتب ١‏ مسحة ٠‏ الشاهد ه . ويخرق الاعتياد 
المهيمن على الإبداع الروائى . 

ويؤكد الباحث . فى استخلاصاته . أن 
الاهنمام المفرط بالواقع؛ ى!«نجمة 
أغسطس », . لا بتمائل مع الواقعية كما مورسث 


لدي رواثيين اخرين . وأن التعدد . الذى قوم 
عليه كتابة هذه الرراية . يجعل الإام بلواقع ٠‏ 
فيها . معرضا لعملية و تكسير » حاد . ويتمثل 
هذا التكسير في الاحتراب بين ٠‏ العام ٠‏ بوصفه 
مشتركا وقابلا للتسرف عليه ود الخاص ) - 
بوصفه تمسيداً مزاج « الأنا الرارى ٠‏ . 


وعلى مسنوى وضعية ٠‏ نجمة أفسطس » فل . 
سياق نظرية الرواية . يشير الباحث إلى أن رواية 
صنع الله إبراهيم هذه على مستوى الشكل . ثقيم 
جدالا مع « الرواية المديدة ؛ كبا عرفث فى 
فرنسا . وإن ظلت الخلفية العامة الموججهة للكتابة 


٠‏ ممتلفة . كذلك فإن هذا الجدال لا يتسم بالطابع 


الآلى الذى يعتمد على استيراد التفنيات . 

و؛ نجمة أفسطس »2 كما يقول الباحث , 
أخيرا . معتمدا على ما أرساه < ميخائيل باختين ٠‏ 
حول د الروابة متعددة الأصوات ؛ ‏ روابة تفل 
بعناصر إبداعية متنوهة . رئقوم عل شورع من 
التكسير المستمر للكتابة ‏ وأيضا على تصدد 
المسشويات اللفوية , إلى جائب الطابسع 
الديالوجى » . الذى نحفل به هذه الرواية 
بشكل واضح . 


ذا 


رسائل جامعيه 


بنية القصيدة عند أبى تمام 
عرض : يسرية يحيى المصرى 


عرض لرسالة الدكتوراه التى تقدمت ببا الباحثة يسرية يحبى عبد الحميد المصرى 
إلى قسم اللغة العر بية وآدابها بكلية الآداب جامعة عبن شمس وموضوعها : « بنية 
القصيدة عند أي ثمام » وقد أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور إسراهيم عبد 
الرحمن . واشترك فى المناقشة الأستاذ الدكتور عبد المنعم تليمة . والأستاذ الدكتور 


يتشارل هذا البحث شعر أبن ثمام من منظور 
بثائى . وبطمح إلى الكشف عن بئية كلبة تتتظم 
شعر أن نمام . إذ إن أى شىء لابد أن يكون له 
بالضرورة بلية خاصة تحكمه وتفسره . ولابد أن 
يكون له ننظيمه الباطنى الذى بجعل له شكلا خاصاً 
يميزه هن غيره من الأشياء , 

واهدف من التحليل البنائى هو الوترف عل 
روح العمل الأدى . وتعرف مختلف مسئويات 
التحلبل الأدى ودورها فى خلق البئية العامة 
للنص . ومن هنا كان التركيز فى هله الدراسة على 
دراسة الإبفا ع والصيغ والتراكيب ومدى نواصلها 
جميمها مع المسشوى السدلالى للنض الأدي ٠‏ 
التحليل البنائى هو فك للقصيدة ثم إعادة تركيبها 
مرة أخرى. أو هو الغوص ف البئية التحتية العميقة 
للقصيدة بغية اكتشاف النظام الذى يشكلها ويربط 
عمتلف مستويات التخليل الأب 

إن البثائية طريقة فى الرؤية ؛ ومنج فى معاينة 
الوجود ‏ إنها ‏ كها يفول كمال أبو ديب لا تغير 
الشعر . ولكنها بصرامتها وإصرارها على الاكتناه 
المتعمق والإدراك متدد الأبماد والنوص على 
المكوئات الفملبة للشىء وللعلاقات التى تنشأ من 
هذه المكوئات ٠‏ تغير الفكر المعاين للغة والمجتمع 
والشعر . وتحوله إلى فكر متسائل قلق متوثب مكتئه 
متقص . فكر جدلى شمولى فى رهافة الفكر الخال 
وعل مستواه من اكتمال التصور والإبداع . 


التحليل الأدى ببذه الطريقة يعد طريفا ولاه 
عند تطبيقه عل شعر أن نمام . فمع استحكام عمود 
الشعر العرى فى الفكر التقدى والبلاغى القديم ‏ 
ومع التسليم بالأغراض الشعربة وأن البيث هو 
وحدة القصيدة. لضلا عن ثبات مفهوم المعان 
على ماكائت عليه فى الثراث النقندى القديم . 


تصبح الضرورة ملحة لدراسة شعر أن 2 
دراسة بنيوبة من منظور جدلى يعاين جدلية فكر أن 
تمام وأثرذلك التفكير الجدلى فى عاله الشعرى .وعل 
ضوء التحليل البنائى لشعر أب نمام وفى ظلال ذلك 
الفكر الجدلى المنشابك يمكن للباحث أن يفسر 
خصيصة من أهم خصائص شصر أن ثمام رهى 
الغنسوض وتعدد الاحتمالات الكامئة ل المعنى 
الواحد . تلك المنصيصة التى خرجث بالمعنى عن 
وحدائية البسد فصديت بذلك حس الأمدى 
النقدى . 

وفكر أى مام فكر جدلى شمولى . وقد نجلت 
هله الشمولية فى بئاه القصيدة من خلال استخدامه 
الخناص المفشرط للاستصارة والسطباق والمشاس 
والمذهب الكلامى . وببدف التحليل البثائى لشعر 
أب ثمام إلى البحث عن العلافة بين هذه الظواهر 
الشائعة فى شعره.وهذه الظواهر تعد نتاجا لروية 
جدلية نعاين الاشياء كها تعاين الوجود من خلال 
الثثائية . فالاستعارة كشف ثثالى لعلافات التشابه 
والتضاد بين أشياء لا علاقة ظاهربة بينها . والطباق 
كشف لنائى للنشابه عبر التضاد والتضاد عبر 
التشابه . والجناس كشف ثسائى يبحث فى 
الاختشلاف من خلال التشابه والمدذهب الكلامى 
يبحث فى التشابه عبر الاختلاف . 

هله العناصر التي تعد خصيصة جوهرية فى 
العالم الشعرى لأبى تمام فى ححاجة إلى التحلييل 
البنيوى الحريص على الغوص فى العلاقات المدلية 
بين الأشياء . ويمكن للدارس من خلال هذا الفكر 
الحدلى الذى يصد علامة بارزة فى شعر أى نمام 
تكشف رؤيا الشاعر للعالم ومعاينته للوجود . 
والوصول إلى النظام الذى بحكم الفصيدة ل 
شعره . والنظام الذى يسرى فى عقله ؛ وبذلك 
يصل الدارس إلى فهم علاقة الشساعر المدلية 


بالوجود والكون والمجتمع من حوله : 

ينقسم هذا البحث إلى فسمين يختص القسم 
الأول منه بدراسة ٠‏ البنية الإيقباعية ٠٠‏ ويختص 
الفسم الثان بالبئية الدلالية واللغوية . حنيث يعالج 
القسم الأول كل ما يتعلق بموسيقى شعر أبن تمام؛ 
وينضمن ثلاثة فصول تعالج بنية الأوزان وبثبة 
القوافى وموسيقى الحشو , 

يعالج الفصل الأول ١‏ بنبة الأوزان ٠‏ البحور 
المستخدمة ى دبوان أن ثمام معتمداً على الممبج 
الإحضصائى كمؤشر كمى صل تواتر بعض 
الظواهر الإبناعية بالفياس إلى ,ندرة غيرها من 
الظواهر . والمسدف من ذلك الإسساك بناصية 
الإيقاع وتو صيفه كميا درن الاعتداد ببعضص 
المقولات العر رضية الشائعة غير المدعمة بالإحصاء 
الكمى . وقد تثاول الفصل البحور المستخدمة 
بالاعتماد على كم المقاطع من خلال تقسيمها إلى 
ست مجموعات . ثم التعرف على تسب توائر 
البحور. ونثبت الدراسة الإحصائية أن هناك أر بعة 
من البحور تشكل 78/ من البحور المستعملة ل 
الديوان .وى الكسامل والطويل والبسيط 
والخفيف , وأن الكامل وحده . يشكل ما يزيد 
قليلا عن ربع البحور المستعملة فى الديوان ٠‏ وقد 
احثل الصدارة يليه الطويل والبسيط ( 710,78 ) 
ثم الخفيف ( 18,078 ) , رقسد ثبت من خسلال 
إحصاء عدد الأبيات المستخدمة فى كل بحر ( فضلا 
عن عدد القصائد والمقطومات ) أصالة تقدم 
الكامل على الطويل . كما ثبت أن الشاعر فى عدد 
الأبيات يفوثى كثيرا نسبة استخدام عدد القصائد . 


وينافش الفصل الأول أيضاءفضلا عما سبقء 
أنوا اع المقاطع فى البحور المستخدمةملى حسب 
الشوائر. السذى يؤكد ازدياد حظ البحر من 
الاستخدام بازدياد عدد المقاطع فى كل بحر وبقياس 
الفارق بون نسب كم الأبيات فى البحور كثييرة 
المقا ونسب كم الأبيات فى البحور قلبلة 
المقاطع , تلحظ الباحثة أن الفارق بينهما كبير جدا . 

وقد انقسمت البحور المستخدمة فى الديوان إلى 
فسمين : القسم الأول ينميز بتفوق عدد المقاطع 
القصيرة عل الطويلة . ويضم الكامل والوائر , 
والقسم الثان يتميز بتفوق المقاطع الطويلة على 
القصيرة ؛ ويضم الطويل والبسيط والخفيف . 
وفد أنبت البحث أن ما يزيد على /4١‏ من عدد 
أبيات الديوان نظمت عل وزن الكامل والواضمر 
لخاصية مطردة فيهما ٠‏ وهى تغليب المقاطع القصيرة 
على الطويلة تارة . أو التساوى ببنهها تارة أخرى . 
أو تغليب احداهما على الأخرى . ويعاود البحث 
نقسيم البحور المستخدمة إلى قسمين . القسم 
الأول يختص بالأوزان المفردة . والثان بالأو زان 

وذذا 


يسرية المصرى 


المركبة . ويثبث البحث نفوق نسب استخدام 
الأوزان المركبة ( 50,4 / ) على الأوزان المفردة 
(1415/). وشيوع الرحافضات والعلل فى 
لكامل والوافر بالفياس إلى البسيط والطويل ؛ 
نكان طبيعة الإيقاع فى دبوان الشاعر يغلب عليها 
التنويع أو إبجاد التفابل التام بين تفاعيل البيث 
لإحداث النغم المطلوب . إن ازدواج التفاعيل 
بؤكد بالضرورة صفة التنو ع فى النغم الذى يؤدى 
إلى إقامة : التناسب » الضرورى بين الحركات 
والسواكن , كما يدهب حازم الفرطاحتى . 

وبعاود الفصل الأول النظر للبحور المستعملة 
على ضوء الوند المجمو ع والمفروق . ونسب ورود 
بحور كل مهها . ودور كل وئد داخل البحر من 
خلال الإبفا م الصاعد للوتد المجموم رافابط 
للوتد المفروق . وقد أثبنت الدراسة الإحصائية 
انخفاض نسبة استخدام ارج والمتقارب مع أنبها 
من البحور المبدوءة بجوهر الإيقنام التشائى 
التكوين , وارئفا ع نسبة استخدام البحور المحتوية 
مل الوئد المفروق وتشمل ربع قصائد الديوان , 
على حين أن الأبحر النى تمتوى هل الوثد المفروق 
والنى نظم فيها شعراء ما فل الإسلام ند بلنث 
0 من شعرهم . 

والإيفاع عند الشاعر يقوم عل تكرار ثواة نغمية 
ومجموعة من الوحداث المحايدة الافل . كما أن 
ازدياد نسبة البحور المحئوية على وند مفر وق نظهر 
ولع الشاصر بإقامة الإبناع عن طريق التساظر 
لا الاننظام الشكى فى الابفاع يتكرار نغم واحناء 
رتيب يمتوى على النواة الإيقاعية . ويختتم الفصل 
الأول بالحديث عن السكئة الشعربة والوقفة 
المعثوبة ٠‏ ونوازى الشطرين لتحفيق أعلى درجات 
التعائق التركيى فى ديوان أن تمام . واستقطاب 
صاعداها من ظواهر إيقاعية قد تتضاد معهنا 
كالتدوبسر والتضمين , فالإيفام الأسساسى الذى 
يطفى على الديوان على درجة عألية من الكثافة . 


وقد ناقش الفصل الثانى بنية القواق . ودلت 
الدراسة الإحصائية على أن مخرج الشفنين يحتل 
المرتبة الأولى كررئ فى نسبة توائر أصواته ٠‏ يليه 
المخرج الغارى . ثم الأسناى . فالطيقى . 
فاللهوى . وأخيرا حيز الحلق . مما يرجح أن 
الصوت بقدر ما يكون ممرجه أقرب إلى الشفتين 
يكبر حظه من الاستعمال . كذلك أثبث البحث 
من خلال توائر القوانى أن أكثر الأصوات شيوعاً فى 
دبوان الشاعر هى الأصوات الأننبة والمائبية 
والتكرارية ويليها فى الشبو ع الأصوات الانفجارية 
المجهورة . ثم الرخوة المجهورة . ثم المجهور 
المزدوج 4 

وبناقش الفصل الثانى القالية من خلال التناظر 
بين الأصوات من جهة مخارجها وبحسب صفائها ٠,‏ 
فبتعقب القواق من خلال ثشائية الجهر ومس 
والشدة والرخاوة . وهى ثثائية متوازية مع ثشسائية 
البحور المفردة والمركبة وثشائية الأبحمر الصافية 
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والممتزجة وثثائية الوتد المفروق والمجمو م . وقد 
ناقش الفصسل دور القانية الشسوعية 
علا هجعن" من خلال اختيار الشاعر لمجموعة 
من الكلمات الى تنتمى إلى بئية مورفولوجية 
واحدة . فتتتمى بالضرورة إلى القطاام الدلالى 
انفسه الذى يربط بين كلمات القوافى فى القصيدة 
الواحدة . والتقابل التحوى الدلالى هو السمة 
الأساسبة للقوانى فى ديوان أى تمام , فكثيرا 
ما يتوافر هذا التقابل فى القصيدة الواحدة من خلال 
التقابل القائم بين الأفعال والأسهاه . أو بين الأسماء 
والصفات أو بين صبغ المفرد والجمع ١‏ أو ين 

ا لجمع المختلفة . وقد يكون التقابل داخل النووع 
الواحد كأن تكون فوانى القصيدة فملية . ويكون 
التقابل بين أزمان الفعل أو بين التذكير والتأنيث , 


والملاحظ على القصائد النى قاليتها المندارك غلبة 
اسم الفاعل فيها . أو صيغة منتهى المسوع أو 
الجمع بشكل عام . وبكمن فى بمض القصائد 
التقابل الحاد فى قافية المتدارك بسين اسم الفاعسل 
للمفرد وصيغ الجمع بشكل عام 4 


ويقسم الفصل كلمات القواق إلى مجموفات 
بحسب بنياتها المورفولوجية ذات صبغ صرفية أو 
نحوية واحمدة ما يؤكد الانتهاء إلى مال وظيفى 
نحوى واحد . ولاشك أن هذا التقسيم بد 
كلمات القوافى دلالة أفوى من خلال التقابل بين 
ما هو صون وما هو دلالى . وقد أثبث الفصل أن 
القافية عند أبى نمام تتميز بأنها متوسطة الكشالة , 
وأن القافبة ذات الردف تتمنع بنسبة ترد عالية , 
وفيها يختص بالفصل الثالث ١‏ موسيقى الحشو , فقد 
نافش فكرة ازدواج الظراهر الصرت دلالية 
وتلاحمها فى الديوان خاصة الجئاس . كما افش 
نوعمين من القوانى الداخلية فى شعر أن نمام وهما 
الفافية الداخلية بدون تقطيع عروضى منوازن . 
والقافية الداحلية بتقطيع عر رضى متوازن . وركز 
الفصل عل علاقة القاقبة بسائر كلماث البيت من 
خلال التلاحم الدلالى القالم على التمائل الصو 
فى القوافى الوسطى والداخلية والتسجيع والترصيع 
والتشطير والتسميط . كما ركز على التلاحم الدلالى 
من خلال قاعدة التلاف القافية مع ما يدل عليه 
سائر الببث فى التوشيع والإيغآل والتمكين , 
ويؤكد الفصل الثالث وجود بعض الملامح المشستركة 
بين القافية ئما هى مظهر صون وسائر كلمات البيث 
بما هى مظهر دلالى ؛ تلك الملامح القابلة لتحفيق 
الفاعلية المستركة بيهها . ونكوين البنية المشتركة 
بيجا . كما يؤكند استمرارأ لخصيصة التقابل 
الصون والنحوى والدلالي فى الدبوان . قيام صور 
التمكين والتوشيح والإيغال على التضاد بين كلمة 
القافية وكلمة فى صدر البيت من جهة . أر بين 
مصراعى البيث من جهة أخرى . 

وينقسم الباب الثان إلى أربعة فصول . وقد 


نافش الفصل الأول مفهوم الدلالة بين القديم 
والحديث . مركزا الدراسة بشكل خاص حول 


الآمدى وثقده معان أى نمام , 

وقد عالج الفصل الثان من الباب الثان ١‏ البئية 
الدلالية ببن الإفراد والفركيب » وقد ثبت 
بالإحصاء أن أكثر من ستين فى الماثة من شعر أب مام 
قد اتخذ المقطوعة قالبا له . ولا شك أن بنية 
المنطوعة تختلف عن بنية القصييدة الطويلة . 
ويدرس الفصل المحاور الدلالية فى القصيدة . 
ويحدد تقابل الوظائف فيها مما ييز بين أنوا.م 
القصائد فى ديوان أى ثمام . ويتم ذلك من خلال 
نحديد إيقاع الزمن فى القصيدة واستجلاء التشكيل 
الزمانى فيها , وما إذا كانث تعبر عن لحظة زمنية 
محددة مقترئة بانفعال أنى ذى بعد واحد أو ف المقابل 
نحتضن الانفمالات المتضادة وتعبر عن صيرورة 
الزمن ونحوله . ولذلك فقد انمه البحث إلى تقسيم 
قصائد أى مام إلى فسمين . من خلال درامية 
الشعور وازدواجيته فى البئية المركبة ٠‏ وار البثية 
المفردة من هذه الازدواجية ٠‏ وفد اقش الفصل من 
خلال تقابل الوظائف شريمة الطلل والمرأة 
الفرلية ريف أ قاين ارون ابلا3 8 
شربمة الممدوح وشريمة الفخر بالشعر . وأن 
شريحة الانسياح فى الصحراء مثل علاقة توسسطية 
بين المطلع والممدوح ٠‏ كبا اقش الفصل التقابل 
بين الشريمسين عل مسشوى الصيغ والمسشتوى 
الاتفعالى والمسثوى الكمى أيضضا ؛ من خلال 
التفابل بين الإيقاع الصاعد والإيقاع افابط لى 
الشر يتين المتضادنين . 

وقد ركز الفصل الثان على شريحة الممدوج لى 
القصيدة منعددة الشرائح ١‏ إذ إنها شريمة مفتوحة 
غير مقيدة بزمان ٠‏ فكأنها تعبر عن انفساح الأمل 
من خسلال شخص الممسدوح فى التتواصل 
والاستمرارية ٠‏ وتتواشج بلامع ارد وبلامح 
الشجاعة فى إفرار الفاعلية . وتتأكد فاعلية امود 
من خلال استبطانه لمس التداحل والازدواجية 
ونصويره ل صورة تبلغ حد المشازعة والشوتر , 
ولذلك تتسع الدائرة الدلالية للجود فيصبح مجمعا 
للشىء ونقيضه فى آن واححد . وتتضح جدلَية لبود 
من خلال تمتع الممدوح بالإيمابيات والسلبيات 


افعان وتصبح ججدلية الجود نلاحما بين الولادة 


والعقم والراحة والتعب والضحك والكابة واهدم 
والبناء والصلابة واللين والغرم والغنم رالشحوب 
والإشراق , والتأليف والتشتيث , 

كما ينافش الفصل الثال المحاور الدلالية 
للاستعارة فى ديوان أي نمام . فيقسم موضوعات 
الاستعارة تبعا لورودها الكمى فى الديوان . ومحتل 
الاستعارات. الخاصة « بالدهر ؛ أو الزمان المكسانة 
الأول فى كثرة الورود . يليها الفخر بالشعر . ثم 
«المعالي» . فالاستعارات الخاصة بالمكان . د 
الأمال والأمان ٠‏ لم الكرم . وتبدو قيمة الاستمارة 
بشكل خاص فى شعر أن تام من خلال تر كيز ها على 
ازدواجية الرؤية التعببرية . وهذه الازدواجية 
تبعل طرف الاستعارة يسير كل منهها مع الآخر جنبا 


إلى جنب , 


ويتعرض الفصل الشاى للكلمات المماتيع ل 


دبوان الشاعر وى المدبح بصفة خاصة , أى الكلمة ٠‏ 


النى حظيت بأعلى نسبة نواتر واخصل الدبوان . 


وبشكل «الدهرء الكلمة المفساح لكثرة ورويه ٠‏ 
سواء ورد بهذا اللفظ أو بألفاظ تلفة مترادنة 
كالسنين والحقب والزمان والأيام . 


ويتكاتف مع ثواتر التصئيفات الاستعارية 
لبعض ال موضوعات والكلماث اللمفائيع النى شاعت 
فى شر أب مام . نسبة شبوع بعض الشراكيب 
الإضافية المصئفة بحسب موضوعاتها ٠‏ وأهم محارر 
هله التراكيب الإضافية محور الدهر وحور المجد 
وحور ا موت وبحور امود ونحورالقوال . عل أن 
هناك ملمحا هاما يجمم بين هله المحاور بمساهى 
موضوعات استعارية أو ما فى مركز إشماع دلالى؛ 
وهو طفغيان عتصر المركة , والإلماح عل علامات 
الحياة المتحركة المتغيرة . 

هذا وقد دارث استعارات الدهر حول أربعة 
جاور : الإئسان . والجمل . والقثاة المصوجة ٠‏ 
والبرد بحواشيه الرفيقة أما الاستعارات المتصلة 
بنوائب الدهر نقد دارت حول الإنسان ٠‏ 
والجممل والنار . والبكارة , وقد دارت 
الاستعارات المتصلة بالأرض على الأنوئة بشكل 
خساص من خلال الاختمال . والتبخسار » 
والاكتحال ٠‏ والافترااع , والبكارة , 

وتدورالاستعارات الخاصة «بالقوائى ؛ حول 
المرأة البكر أو الأيم والانتسراع ؛ والشطاح , 
والثوب والحل ٠‏ ثم الناقة ٠‏ ثم القئاة 0 لم السيف 
والدوحة والثرب . 


وتؤكد موضوعات الاستصارة ذلك التشسابك 
والالتحام بين اللحياة الإنسانية والحيوان . وخلافا 
لدلك التشابك تتلاحم الحياة السطبيعية والحياة 
الانسائية وتتشابكان فى الاستمارات الخاصة بمحور 
الحود , وبتأكد المنصر الحضارى فى الاستعارات 
المتصلة بالمجد والفوافى والدهر . 


وإذ يجسد المكان المحدودية والثبات والانتهاء 
فإن الاستعارات الخاصة به تدمر هذا الثبات . من 
خلال الحركية القى تشكل الحياة الإنسائية وهذا مما 
بؤكد التزاوج فى عقل الشاعر بين المكان الثابت 
وحركات الإنسان ٠‏ 
ويختص الفصل الثالث من الباب الثئى بالبئية 
الدلالية للمطالع . فيتئاول بالإحصاء نسب وروه 
المطالع داخل الأغراض . ويتجل المدييح متلا 
المرتبة الأولى . فثلاثة أرباع قصائد المديع ذات 
مطالع . على حون يخلو الغزل من الفصائد ويفتصر 
عل المقطوعات . 


وبركز الفصل الثالث من خلال المطالع هل 
جدلية المكان أو الزمان النى يجسدها الطلل ‏ فيدر 
الطلل المكان ممتزلا لزمان نصورى هو مزيج من 
الماضى والحاضر , إذ يمثل حلخلة لمفهوم الزمان من 
خلال تلك الحركة النشطة المتراوحة بين مشهد 
الطلل حدينا والزمن الغابر مع المحبوبة . كما بمثل 
اختزال الزمن فى الطلل فى توحد اللحظتين ثارة ول 
0 مشهد الحباذوالحركة والحب عل مشهد 
ارات . 


ويختص الفصل الرابسع بالحديث فن ١‏ البنية 
الدلالية اللغوية ؛ وبتئاول استخدامات الألوان لى 
شعر أ ثمام من خلال اللاتئاسب بون الصفة 
والموصوف . كيا يجحدد السياقات الدلالية للألوان ٠‏ 
ويؤكد من خلال انحرافات الألوان عما وضعث له 
رمزية هذه الألوان وتوسيعها للحقول الدلالية . 

كما بناقش هذا الفصل احتلال الأبيض والأسوده 
مساحة كبيرة فى الدبوان . وأن الأبيض هو لون 
الألوان فى الديوان . 

ربركز هذا الفصل على دراسة المراوجسات 
الاسمية والئعتية . ويؤكد على دور الإضافات ل 
الخر وج عن الدلالة الحرفية والتواشج القالم بين 
اللفظين الذى بصل إلى حد التلاحم واتصهار 


بيه الفقصيدة عند إن هام 


اللفظين ووصوهم إلى تركيب جسديد . ويتعقب 
الفصل أهم المحاور الدلالية الخاصة بالإضافنات 
وهى الحود والمثايا والدهر وقواقى الشعر والمعالل 3 
وينضح من خلال المزواجات الاسمية أن معظمها 
بجمع بين المحسوس والمجرد . ويبدو الكون من 
خلال عالم الكلمات عالما جسع بين التوحد 
والمخالفة ٠‏ وتسرى روح المخالفة عبر التوحد ». 
كها بتغلغل حس التوحد بين ثنايا المخخالفة , 

وقد ركز الفصل الرابع على الإرداف الخلفي 
:0ت دما لى هذه المزاوجات . وقد عرفه هئرى 
مورييه فى معجمه بأنه نوع من التضاد بتم من 
خلاله التقريب بين كلمتين متباعدتين نبدو الأولى 
كأنبا تلغى منطقيا الثائية . وبحدد كوهين للإرداف 
الخلفى بئية محددة الملامح تتمشل فى اللاتاسب 
الدلالى بين اسمين فى شكل عطف أو إضافة . 
فالتركيب الإضاف يعد بئية شركيبية للإرداف 
الخلفى ؛ وهى من البئبات التى شاعت فى ديوان أي 
تمام . 


ويؤكد الفصل الرابع تلاقى ملاسح الصور 
الأسلوبية فى ديوان الشاعر ؛ فالمجاز والاستعارة 
والإرداف الخلفى والإسناد الاسمى والجالغة ل 
النعوت تتميز جميعها ببنية مشتركة . وهى تداخل 
الملامع ونشابك الملافات , وقد تعرض هذا 
الفصل للسمات الأسلوبية للديوان . وقد أثبت 


٠‏ الإحصاء التفوق العددى للأفمال ثليها لجسل 


الفعلية ثم الاسمية فالإضافات فالنعوت . ويعبر 
إيثار أى ثمام للفعل عن نظرته للأشياء من خلال 
تعاقب الزمن عليها ورصد الاأشياء الثابنة وقد 
سيطرت عليها دبثاميكية الفعل . 


ويؤكد البحث فى البباية أن الظواهر اللغوبة ل 
ديوان أي مام تتآزر مع صور الإسلوب فيه لنؤكد 
حس التداخخل والتشابك فى ذهن أب نمام . وذلك 
الحس الذى انطبع على استعمالاته الشعرية . 


المنهج الفينومينولوجى 
فى تفسير الخبرة الجمالية 
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عرض لرسالة الدكنوراه التى تقسدم بها الباحث سعيد محمد توفيق إلى قسم 
الفلسفة بكلية الآداب . جامعة القاهرة . وعنوان هذه الرسالة ٠‏ المنبج الفينومينولوجى 


فى تفسير الخبرات الجمالية » . 


أشرف على الرسالة الأستاذة الدكتورة أميرة مطر , واشترك فى لمئة المناقشة 
الاستاذ الدكتور صلاح قنصوه والأستاذ الدكتور محمود رجب . وفد أجيزت الرسالة 


وحصلت على مرنبة الشرف الأولى . 


د الانماء الفيدوميد و لسوجى فى تفسير المفسرة 
الجمالية » بحث يكشف عن أسلوب ججديد فى 
تناول قضية تقلبدية . وبسرى الباحث أن جوهر 
الفينومينولوجيا ( أو الظاهرائية ) يكمن فى هذا ١‏ 
أى فى كونبها أسلوباً أو منبجا جديدا ف الممرفة 
والخيرة بالعام والأشياء ١‏ فلم ننشأ الفينومينولوجيا 
بوصفها ملهبا معيئا أو فلسفة بعينها . وإنما بوصفها 
منبجا ومشروعا طموحا لإعادة تأسيس الفلسفة 
ذاعها . وإعادة صياغة مشكلاتها وقضاياها التقليدية 
عن طريق إعادة صباغة نظرية المعرفة أو الحخيرة . 
وببدا المعنى تكون الفينومينولوجيا فلسفة أولى أو 
فلسفة للخبرة ذائها , لهى تعلمنا أسلوبا أو مبجا 
لتحليل ماهية الظواهر ووصفها ؛ أى رصف ما 
يظهر فى خبراتنا امباشرة بالعالم والأشياء . 


ومن هذ المنظور ثفسه يطلل النطبين 
الفينوميئولوجى فى مال البحث الممالى أو ما يعرف 
باسم « الإستطيقا الفينوميئولوجية ٠‏ ؛ فليس هذا 
العلم - فيما برى البباحث - سوى تطبيق لمنيج 
الوصف الفينومينولوجى فى مجال معين من الغبرات 
الإنسائية . وهو مجال الخبرات أو الظواهر 
الجمالية . فالسؤال الأساسى الذى تطرحه كل 
إستطيفا فينومينولوجية على نفسها هو : ما الذى 
يحدث فى خبرتئا حينما نكون إزاء عمل فنى ما ؟ 
وما هذا إلا محاولة لرصد الأسلوب الذى به نميب 
الاستطيقا الفينومينولوجية عن هذا السؤال . 

دكها يؤكد الباحث ١‏ فإن هذه المحاولة لم تكن 


145 


سهلة : فمجسرد التعرف على طبيمة الانماء 
الفينومينولوجى فى تناوله لفضاياه - بما فى ذلك 
قضبة الخبرة الجمالية - يمد أمرا معقدا ؛ لآن 
الانجاه الفينومينولوجى ذانه يعد نتاجا لكشرة من 
فلسفات أو تطبيقات متشوعة للمتييج 
الفينومين ولوجى فى قطاعات متعددة من السرة 5 
ولذلك , فإن فهم طبيعة هذا الانجاه يقتضى تركيز 
النظر على المابج الفيئومينولوجى ذاته , بوصفه 
ذلك المبج الى يوحصد ويربط بين المعالجسات 
التطبيقية المتنوعة . ولذلك فقد تناول الباحث فى 
دراسته معالجات عدة بوصفها عينات أو مادج 
تطبيقية للمنهج الفينوميشولوجى فى نطاق الخبرة 
الجمالية . والحقيقية أن هذه الممالجات لم نكن 
مقصودة لذاتها . فليس الغرض من وراء هذا 
البحث عرض وجهات نظر . أو حشد نظريات 
فلاسفة فينومينولوجيين حول قضية الخبرة 
الجمالية . رإنما هدف البحث - بخلاف ذلك - 
هو إبراز أسلوب التثاول الفينومينولوجى للخبرة 
الجمالية من خلال دراسة نقدية هذه النظربات أو 
الممالجات بوصفها صورا أو تماذج متدوعة من 
التطبيق . أى أن الباحث يحاول أن بلئمس فى هذه 
ال معالحاث تلك المبادىء والعناصر والإجراءات الى 
تسير وففا لممبج الفيئومينولوجيا ٠‏ وأن يستبعد تلك 
الشوائب والعناصر الدغيلة التى تنتمى إلى سباق 
لا - لينومينولوجى » . وقد انتضى هذا تحديد 
معابير ثابتة مميزة للائهاه الفينومينولوجى كمبج 
خالص ؛ وفى ضوه هله المابير نظر الباحث برؤية 


نقدية فى التطبيقات المتنوعة . وببذا المعنى . فإن 
هذا البحث - كها بثسير الباحث - يمد بحثا فى 
« فينومينولوجيا الفيئومينولوجيا » فهو يجاوز إلى حد 
بعيد حدود التمسريف بلساذج أو معالحجات 
فينومينولوجية إلى رؤبة تقدبة هذه المعالحات ؛ 
ولكما رؤبة نقدية سأب إلا أن تكون من داخسل 
الفينومينولوجيا ذاعها . 


وفى ضوء هذه الأفراض البحثية فسم الباحث 
بحثه إلى أربعة أبواب . وصدره بمقدمة . وذيله 
بخائمة : 


والباب الأول 6 وهر يلون بعلوان 
«الفيلوميئولوجيا بين الهج الخشالص والبحث 
الجمالى » . يُعد مدخلا ودعامة ضرورية للبحث 
برمته . ويئقسم إلى فصلين : أوهما الذى يمل 
عنوان و ما الفينوميلولوجيا؟» يسالج 
الفينومينولوجيا من حيث هى منبج خالص , وهو 
يسلك سبيله إلى هذا بتتبسع دواقيع الائماء 
الفبنومينولوجى ومنطلقاته . مرورا بالمتفييرات 
والاختلافات التى طرأت على محاوره المليجية . 
ويبلغ غايته فى النبابة باستخلاص الشوايث أو 
المناصر المنبجبة الأساسية التى يتفق عليها من 
ينتمون إلى هذا الاجاه . أما الفصل الثان . 
فيكشف عن كيفية توظيف هذه العناصر المتبجية بما 
هى أسس أو منسطلقات للبحث الجصسالى 
الفيشومينولوجى . بخاصة فى سمال الخبسرة 
الجمالية . وهذا الباب على درجة فصصوى من 
الأهمية ؛ لأنه مدنا بالأسس التى سوف نستئد إليها 
فى تحليل المعاللمات التطبيقية المتدومة للخبسرة 
الجمالية ومراجعتها . 

والأبواب الثلاثة الثالية نتناول بطريقة تمليلية 
ثقدية نماذج نطبيقيبة متنوصة للمعالجساث 
الفينومينولوجية للخبرة الجمالية ؛ وهذه المعالجات 
مرئبة ترئيبا نصاعديا متناظرا مع تصاعد أهميتها . 
أى أنها تتصاعد فى الترئيب وفقا للقدر الذى نسهم 
به فى مال البحث الممالى الفينومينولوجى . 


البباب الشان مكترس - فى فصلين - لموئف 
هيدجر ؛ لأنه يغطى مساحة أو بعدأً معينا فى نطاق 
البحث الفينومينولوجى للخيرة اللممالية . وهو 
ما أسماه الباحث باسسم : البعد الأرنطولوجى 
للخبرة الممالية » ؛ ويعنى به تحليل ماهية وجود 
ما يكون موضوعا هذه الخبرة . أى العمل الفنى 
ذائه . وتحليل أسلوبه . وقد انتهى الباحث من هذا 
الباب إلى ما مفاده أن قيمة هيدجر الأساسية بالنسية 
العمل الفنى . وفى مقابل ذلك فإن إخفاقه 
الأساسى يكمن فى أنه أهمل البحث فى أفمال الخبرة 


ذامها . فلم يبين لنا كيف يتأسس العمل الفنى بما هو 
موضوع جمالى فى خيرة الذات . علاوة على أنه 
حصر دلالة العمل الفنى فى دلالته الأونطولوجية ؛ 
وبدلك جصل سؤال العمل الفنى تابما لسؤال 
الموجود . وقد كان هيدجر يبحث فى الفن عن 
الفلسفة , ومن ثم شاب معالجته طابع البحث ل 
فلسفة الفن لا الإستطيفا بمعناها الدقيق كعلم 
وصفى للخبرات اللنمالية ٠‏ برهم أنه كان يستخدم 
أدوات فيثومينولوجية . 

أما الباب الثالث الممشون باسم : التحليبل 
الفينومينولوجى للخيال والإدراك الحسمى فى الخبرة 
الجسالبة » . فينشاول فى ثلائة فصول ثلاث 
معالجماث كانت مهتمة بتحليل العمليات الواعية فى 
الخيرة اطممالية ووصفها . فهلذه المعالحات , النى 
تمئلت بوضوح لدى سارئر وميرلوبوثتى ودوفرين ٠‏ 
كانت مهئمة بالبعد أو الجائب اللى أففله 
هيدجر ١‏ وهو الجائب المتعلق بأفعال الخبرة ذاتها , 
وبخاصة الأثمال التخيلية والإدراكية . وبرهم 
ما هئالك من اختلافات بين هؤلاء تصل أحبانا إلى 
حد التعارض . إلا أا بدث للباحث فى الاباية 
اختلافات فى بؤرة التركيز : فسارئر يقدم وصفا 
للخبرة الجمالية من حيث هى ,عملية يثمثل فيها 
الوعى تيليا دلالة العمل الفني من خلال الوسيط 
المسادى أو الموضوع الفيزيقى المحسوس ٠‏ 
ومبرلوبوئتى يبعل دلالة العمل الفنى مباطئة فى هذا 
المحسوس وتمطى من خلاله لإدراكنا الحسى ؛ أما 
دوفر ين فإنه يفيد مهما معا ويججار زهما . وذلك حيلما 
يظهر لنا الطابع التركيبى للخيرة الممالية . النى 
تالف من عناصر عدة تشمل الإدراك الحسى 
والخيال والشعور . 


أما الباب الرايع والأخير , فقد خصصه 
الباحث لر ومان إتجاردن باعتباره يقدم لنا مموذجا 
للتحليل الفيسومينولوجى المالص للخبرة 
الجمالية . والباحث يعنى ٠‏ بالتحليل المخالص » أنه 
نحليل مكرس لوجه الفيئوميئولوجيا . ولم يتحرف 
فل أي من إجسراءائسه أو مراحله هن المج 
الفينومينولوجى ذائه ٠‏ وإذا كان الباب السابق يقدم 
لنا معاللية دوفرين بوصفها ذروة نطور الإستطيقا 
الفيشوميئولوجية عل نحو ماتم التعبير عنها فى 
فرنسا . فإن هذا الباب يبرهن لنا على أن دوفرين لم 
يكن قادرا عل مجاررة أخطاه رفيقيه سارثر 
ومبرلو بوتي وتطوير موقفهم إلا من خلال 
إنجاردن . وهذا الباب يشتمل على فصلين : أوفم) 
يقدم نا تحليلا فينومينولوجيا للخبرة اللممالية من 
خلال إطار تحخطيطى عام ٠‏ وثانيهما يطبق هذا 
الإطار على لموذج أخص وهو الخبرة بالعمل الفنى 
الآأدي . 


أما عن أهم نتائمج هذا البحث المسريحمة 
والمضمرة . فيمكن إبجازها فى النقاط الثالية : 
أولا : إن أهم ما يميز الانجاء الفينومينولوجى فى 


تثاوله للخبرة الهمالية إثما هو طابعه المبجى الذى 
يبدف إلى إعادة تأسيس الإستطيقا أو فلسفة الممال 
ما هو علم وصفى للخبرات الممالية . فى مقابل 
الانجاهات التقليدية بوصفها اماهات تأملية 
لا منهجية تقوم عل فروض مسبقة ومعابير قبلية غير 
مستخلصة بعديا عن طربق الوصف . وهذا بعنى 
أثنا ينبغى أن نعيد النظر فى المفهوم التقليدي لفلسفة 
الجمال بما هو علم معيارى , 


ثائيا : إن الإستطيقا الفيشوميئولوجية إذ تر فض 
الانجاهات التقليدية لمدم معجينها . فإن ذلك 
لا يعنى أن كل اناه منبجي فى البحث الجمالى 
يكون مقبولا من الناحية الفيئوميئولوجية . ومن 
هنا فان الفيئوميئولوجيا نرفض رفضاً ناما حاولات 
علم النفس المستميتة فى تقل مدبج العلم التجر بيس 
إلى الإستطيقا ؛ فالحقيقة أن الفينومينولوجيا تريد 
أن تمعل من الإستطيقا أو فلسفة الجمال د علما» 
وذلك بأن تؤسسها عل متبج يكفل ها أكبر فدر من 
الدقة والصرامة اللئين يتميز بها العلم . وليس بأن 
تخلص هذا العلم من طابعه الفلسفى , 


ثالثا : برغم أن التحليل الفيسومينولوجى يبدأ 
بالتحليل البنبوى للعمل الفنى . إلا أن التحلييل 
الفينومينولوجى يجاوز إلى حد بعيد حدود البليوية 
الخالصة . التى تعد غير قادرة بذاتها على اكتشاف 
العناصر البنيوية النى تدخل فى تركيب العمل الفنى 
بوصفها عناصر قصدية نكون مفترضة بواسطة 
الخبرة ٠‏ أى بوصفها موضوعا لخبرة جمالية لا وجود 
ها خارج هذه الخيرة 0 
رابما : إن الائجاه الفينوميشولوجى فى تفسيره 
للخبرة الممالية يجاوز إطار الذائية والموضوعية 
معا ؛ فكها أن هذا الاتجاه يناهض النزعاث الذانية 
فى محتلف صورها النفسائية والنسبية التاريية , 
فإنه يقاوم بالمثل كل منظور موضوعى للجميل . 
أى كل منظور يضع الجميل ويصنفه وفقا لشروط 
موضوعية قبلية فى مفولات معيئة دوجماطيقية . 

خامسا : ومجاوزة ثنائية الدات - الموضو م ل 
نفسير الخبرة الحمالية يعنى من الناحية المبجية أن 
البحث الفينوميئولوجى ند كشف لنا الطاببع 
الفصدى للخبرات الجمالية بوصفها خبرات يكون 
فيها الوعى مرتبطا بموضوعه الجمالى ومتوجها نحوه 
فى علاقة تلازمية , 

سادسا : إن تأسيس الإستطيقا بما هى علم 
وصلى للخسرات الحمالية يقتضى من الناحية 


سعيد محمد توفيل 


المبجية تأسيس مبحث الخبرة الجمالية على مبحث 
العمل الفنى : فكل المعالمات الفينوميئووجية 
نحاول وصف الظاهرة الجمالية من خلال البدء 
بالإجابة عن سؤال أولى هو : ما طبيعة وجود ذلك 
الكيان الذى يكون معطى لخبرننا الجمالية والذى 
نسميه العمل الفنى . وما أسلوبه ؟ ربعدئدذ فقط 
يمكن الإجابة عن سؤال آخر هو : كيف يظهر هذا 
الكيان فى خبرتنا بوصفه موضوعا جماليا ؟ 

سابعا : إن المنظور الفينومينولوجى ل ألقى صوره 
يؤكد الطابع التركيبى للخبرة الممالية . وهذا يعبى 
أدبا ليست خبرة لحظية . وإنما تتألف من عمليات 
معقدة تتداخل معافى علاقات جدلية ؛ وبذلك نتم 
مجاوزة ما أسماه الباحث « بالمنظور الواحدى 
للخبرة الجمالية » , 


ثامنا : إن الممبج الفينومينولوجى قادر بطبيعته مل 
أن يمتد إلى تحليل ظواهر جزئية بالغة الدئة داخل 
الخبراث الهمالية الملوعة ورصف هلء الظواهر 
وهذا الطريق - الذى سسدته لنا بوضوح معالحة 
إنجاردن - يظهر لنا كذلك الطابع التكامل للبحث 
الفيئوينولوجى الذى يتميز بأنه لبس نتاجما لمهد 
فردى ١‏ بل نتاجا سلحهود جماعية ٠‏ بحيث يسهم كل 
جهد فى فحص ظاهرة أو مجموعة من الظواهر 
اجلمزئية ونقا ليج الفينوميئولوجيا . ثم يأ جهد 
آخر ليضيف إليه أر يصححه . وفكدا . . 


ناسما: برهم كل قدرات المميج 
الفبنومينولوجى ٠‏ فإنه فى النهابة ليس مبجا سحريا 
يكفل لنا إجابة عن كل التساؤلات . أو دواء شافيا 
لكل المعضلاث , وإإفاهو فحسب منهج بسمع لنا 
بقدر أكبر من دقة البحث وصرابته فى نطاق معين 
هو نطاق ما يظهر لنا فى الخخبرة ؛ وهذا يعنى ضمنا 
أن هناك حتى فى مال البحث الممالى ظواهر معيئة 
تجارز هذا النطاق . فلا تظهر فى خبرئنا على نحو 
مباشر . وإنما تبقى مستورة تستعصى عل التحليل 
والوصف المباشر ؛ ولذلك فإن هناك الكثير من 
القضايا سوف تبقى الا لفلسفة الفن , فى مقابل 
الوصف الخالص لخبراتنا المباشرة بالظواهر الذى 
ينبغى أن يبفى من نصيب الإستطيقا 
الفيئومينولوجية . 


عاشرا : إن القيمة الأساسية غير المباشرة لهذا 
البحث هى أنه يعلمنا كيفية التوظيف الأمشل 
لعناصر المببج الفينرميولوجى من خلال دراسة 
نطبيقية عيانية ؛ وبذلك يقدم لنا منبجا من أكار 
المتاهج الفلسفية المعاصرة خصربة وعمفا . مل 
نحو يمكئنا من الإفادة منه وتتطبيقه على ظواهر 
لاحصر فا. 


ينا 
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صاحببا وعررها 


7 مول الفصار 8 
قهة الاشخرلك عن سنة كاملة 1١‏ فري في داخل النطرا ٠‏ 
وهأ في أغارجها  ٠‏ واللهف ارنف والقيية ندفع سنا 


طبع كطبعة النأيف + دا الغبالة و قرب القرافول الندم به مر 
1 1 يويد : عبيون 


»-١ 


الشم العلبي 

«نن الزجل * 
قد اشتفل بهذا الفن كثير من غبر معرفة اصوله ومواز بنه وعاب 
| الاشغال به جم غفير من الشعراه الجيدين في عصرنا هذا ورأواات 


٠|‏ احد الفئون السبعة ولم المذر فان مالممونه من كلام بعض الزجالين 


مئه يكون على وزن(شرم برم حالي غلبان ) ولكون حريدتنا( الارغول ) 
لاتأبى أن تدرج ما حسن منه وخصوصاً النوع الخاص بالنصائح والحكم 
والتكم على الاخلاى والمادات احبينا ان نكا مليه با يفيد المشتفل 
به ان له اصولاً وموازين مملرمة بطريقة نبلة اذا عرفا الشتفل به 


| ابن التحام والغباري وغيرهها كانوا من الراتعخين في الع وكان لم اليد الطولى 
في اللغة العربية الفعصى ولكن لاشتراط اللفن فيه نظلموا منه متبعين 
أصوله وشرائطه فلا تففل ايها المشتفل به واسبمع ما اقول 

5 ان اوذان الزجل كثيرة لا صر حتى قال بعضيم ان صاحب 
الف وزن فيه (فشلان) ولهذا أي ان يؤتى به موزونا باوزان بنية 
الذنون السبعة القي هي الشعر والدوييت وكان وكان والتوشيج والموال 


| الاشتغال به ضصرب من الحذيان ونوع من السطربة غير جاهلين بائه |أ 


لافرق يدنه وبين كلام الماعة المعر وفين ( بالادبئية ) وغالس ماشظرون ١‏ 


]| واتبعها سبل عليه أشي في طر بقه وثرك مايخبط فيه خبط عشواء وتمفق ١‏ 
٠‏ انه ليس من فساد اللغة كما قبل لان الذين اشتهروا فيه من المتقدمين مثل 


»- 


نح اليم وتشديد الواو بللا خره وضبطه بعشمم لنت اليم وكسر اللام 
وبباء مشددة صفة جمع مضاف لياه الشكلٍ واعل سبب لسعية وزله به 
ان هرون الرشيد ا فثل جعفر البرمكي أمر ان لابرني بشعر فرثثه جار ية 
بكلام من هذا الوزن وصارت لقول ياموالي؟ والاول هو المشبور 
وساعبا. هو الزجل ولفد قال ابن خلدون اول من ابدع في الطريقة 
الزجلية ابو بكرين فزمان وان كانت فيلت قبله بال ندلس لكن ل بظبر 
حلاها ولا السكبت ممانبها واشتبرت رشاقتها الا في زمائه وهو امام 
الزجالبن على الاطلاق٠‏ وفال ابن سعيد .و زابث ازجاله مروية ببغداد 
اكثر ما رأيتها بحواجر المغرب فال وسممت ابا امسن بن جمدر الاشييل 
امام الزجالين في عصرنا يقول ما وفم لاحد من أم هذا الشأن مثل 
ماوفع لابن فزمان شيخ السناعة وقد خرج الى المثتزه مم بض اصصابه 
غبلسوا تحت عريش وامامم مثال اسد من رخام يصب المأء من فيه 
على صنائم من الحجر مدرجة فقال ٠‏ 

وعريش قام على اركان محال رواق 

واسد قد ابتلم لعبان في فلظ ساق . 

ونم نمه بحال انسان فيه الفواق 

وانطلق يمري على الصفاح ولتى الصباح 

ولفد برعت فيه اهل الامصار في عصرنا هذا ونظموا فيه بلفتهم 

الحضرية المصرية وراعوا فيه المسضحسن من التزام عدم الاعراب في 
أفلمه تباوذا فيه بالغرائب وانسع فيه للبلاغة بال بحسب نتم المسنههمة 


الجره البالي 31 لرغيل 


كن 


ك3 


فيها وهي ( الشعر والموتحج والدويدث ) ومنها ثلاثة ملهرنة ابدا وهي تلك 
الثلاثة ومنها واحد وهو( البرزم ) يببها فانه بحتمل الاعراب واللحن وهو 


| الموالي ومن انج العيوب ان يكون البيث بعض الفاظه ممربة ويعشبها / 


سلمولة ومنيم من جمل ( الماق ) من هذه الننون وسقي اللنثيل له في 
الكلام عليه بخصوصه 
ولند غلب استماله في عصرنا على نوعين النوع الاول المرلع وهو 


1 ما تركب كل دور منه على اربع شطرات وهو لوعان نوع تكرن فيه 


شطرناه الاوليان على حرف وشطرئاه الاخر بان على حرف آ لخر مشل فولي 
اهل البلد طلموا بطلوع مشوه علينا بالبلطه 
وأنرمث تعمل عنه رجوع كنك بدن في مالطه 
ونوع فيه شطراته الفلاث على حرف والرابعة على حرف 1 خرمثل 
قولي من زجل طويبل 
اللبس ياما يحمن ناس والخمرياما بدوّر راس 
واللي يدور ليله حداس لابد مابنكش لدلكشه 
النوع الثاني ويسى بالزجل الكامل وهو ما تركب كل دورمنه 
من خمسة ابيات ثلاثة منها على حرف واثنان على الحرف الذي البنى 


| ونظموا منه بالفاظهم العامية في سائر البمور السئة عشر و يمون ذلك أ 
| بالشعر الزجلي ومثله في وجوب عدم اعراب الفاظه ( الكان وكارتف 
| والقوما )لان هذه الفنون السبعة منها ثلانة معربة ابدا لاينتفر المن 


#0 
3 الطلم 6« 
اللي تحب الحظ والحهمه وكل ليلة أنخذ لك صفه 
شرط السهر والبرم الصرمحه صرف الفلوس لكن مع المعرفه 
دور 
حسّك ماشي نطم باللبل معك2 وافبل نصبمتي ان كنث عايزئدور 
يميم بقول للناس على ما جرى2 وباليجل يقلب سرورك شرود 
ويكرّهك ني كل صاحب تراه وهكذا مشي العشيم الفدور 
جاهل يري حسن الخصال مهمه ولمدح منك فيه يعده سفه 
شرط السبر البرم والصرئحه صرف الفلوس ككن مم المعرفه 
وهو يستعمل لهذين النوعين وغيرها سائر البمور الشعرية السئة 


فعولن مفاعيلن مرين ني فول القائل 

جبنا من السالوس" نهار مافتن على وشاح' بنث مر للقليفه' وقيذه 

وشافوا صبيم العبد عنده وهو بنوج ومر بوط' على غامود وسئه لتحاده 
وقول أخر 

عبيدي شرات" مالي ظبر شيبه وقصدتياروحبوالخان اببعهعلى عيبه 
وما جاه منه موز ولا على بحر المديد الذي اجزاراه فاملائن فاعلن 

' فاعلائن مرتين قول القائل 

الفتي لما لعب' مع' رميكه ضاع مقامه في بحورالتهاوي 

وابن راشد في نارالا باحه جه' يقاوي ما البنى له لفاوي 

سسب ل ل ل سك 


عشرفما جاء موزناً منه فلى اوزان بحر الطوبل الني هي فمران مفاغيلن ١‏ 


وثائق 


وثائق 


#19 


9# فال صاحب الدرويشية 26 
ف يوجد منه موزوث على اوزان بحر السيط النسيك اجزاياه 


مستفعلن فاءلن مستفعلن فاطن مرتين الا بهذه الكيفية التي نظيها | 


بعضهم بقوله 
ارات مالي ذهب ولي ماكب ور 
ماكان لثم يكوف' ولا جناني كمر 
والا انثقل الى وزن الموال عند خبن العروضة والغمرب 
وما جاه منه موزونا على اوزان بحر الوافر الذي اصل اجزائه 
مفاعلئن مفاعلئن مفاطنن مرتين كقول القائل 
اذاطلق النى نظره' على غرضه وقد جعل الموى سب هكتر تعبه 
ومن ملك الموى طرفه أواعترضه اذا تركه او اجلتبه ملك أربه 
وتما جاء منه على هذا الوزن مفاعلتن مفاءلتن م تبن كقول القائل 
طلع نظره على جبل المراء ٠‏ رأأى مره على شيره جليله 
ربى زلطله على الشججره لرعداء' عدم نظره على ره قليله 
ومما جاة من او زانه على وزن الكامل الذي اجزاواه منفاءارن 
متفاعلن مرتين قول القائل 
نصب الحوى شرك المنا لصبابتي وانا الذي عرف الورى بصبابي 
فاذا بدا قرسي على فر السما سكت الموى بصبابتي لصبابى 
وتم جا منه على وزن بحر الحزج الذي اجزاراه مفاعيلن مفاعيلن 
مفاعيلن مين قول الفائل 


» 9“ 


دخلا في هنا زايد على بولاق نهار جمعه أدان المصريا خي 
سينا سمعنا نضمة المشاق على الألات وكنا جانب الحلي 
ولفد لظم منه بمضهم بغيرهذه الكينية بقول 
دواخل مصرني قامه حدامم بنث جكيه 
وزعروعه ترقصهم- على شأمه وشاميه 
(والا في للآاني) 


٠ 


لارغو 39 


الجزء الثالك من السنة الاولى 
« اول رييع الثاني سنة 1 الموافق اول أكتوبر سنه 1١844‏ »؟ 


الكلام على بية من فن الزجل 6 
) تاب ماقله ) 

وما جاه منه على وزن بحر الرجز الذي اجزاراه مستفعلن مستفعلن 
مستفعلن مرتين قول القائل 
اعطبث جماعه مقطني فيه يجحمعوا حبة عنب من النفيس المتتسب 
غابوا علي قلت فضونا. بقنت هاتوا نا المقطف ولا نحلاج عنب 

وني حفظلي هذان البيئان يتغير في بمض الفاظا 

وما جاة منه على وزن بحر الرمل الذي اجزاوه فاعلاتن فاعلاتن 
فاعلاتن مرتين قول الفائل 
كل من كان في القرى داب رمسوح يحسبه أله معه برج القيامه 
والأدب عنه بعيد والفن اصبح يشي ابن منه الى رب التيامه 

ومما جاة من أوزانه على بحر السر يع الذي اجزاواه مستفعلن مستفعلن 
مغعولاتن عرتين قول القائل 
يامن علا فوق العلى من غير مطلع انت عرب والاعم والا كردسيثك 


كبن العمل في دالبل قصدي اطلم عندك ولك حتى معك أخد وي 
وفول غيره 
ان كنت ياسالوس نيت ماجرى وانت هى اسيادك بسرك > تبيج 
دارابن لهاب أهله عاميه و«النتيد بافي والطوائي صبيح 
وبما جاة منه على وزن المنسرج الذي اجزاواه مستفعلن فول القائل 
ابن على راشد راشد في صنعته لا نفل من منظومه مطلم فنط 
وثما جاة منه على وزن بحر الحفيف الذي اجزاراه فاعلائن مستفعلن 
فاهلاتن مرتين فول القائل 
في المحله وان جزت عرج ركابك واحذر احذرمن غلبي حسنه ذتني 
سميري القوام يديع الحاسن. 5 علي" غدا بلحظة. اسرلي 
وما جاه منه على وزن بحر المضارع النسيك اجزاراه مفاصلن 
فاعلائن مفاعيلن مرتين قول القائل 
لعب بخلف ابن راشد مع خصمه .ابو منذر عبد ربه على شرطه 
فلب بخلف لا الكتب اسه ومن رسمه في المصينه نقط تنظه 
ومما جاة منه على وزن بحر المقنضب الجروء الاستمال الذي 
اجزاراه مفعولائن مستفعلن مرتين قول القائل 
عايدي بمصطيى هاأنا مصطحبه 
أو برد منتحجي لمارد منتحبه 
وما جاه منه على وزن بحر الحنث الذي اجزالاه الأصالية 


* 


مستفملن فاعلاتن فاعلائن مرتين وفي الاستمال مجزوءه فيصير مستفم لن 


ا 


وثائق 


0 »* 
فاعلاتن مرتين قول الفائل من الرزن الأول 
ياناظرين المقانع والبراقم لا تنعوا لبدايع يتمبرك 
دانم تهذيالرافونمناقع لا تدخلا للطارح يقتاوم 
وس الوزن الثاني 
ناا في الموادج احبتيكيف صاروا 
لله حادي المظايا ‏ ردواالفريبلادباره 
وما جاه منه على وزن بحر الحقارب الذي احزاراه فمولن 
عايممرات فول القائل 
حبيبي حببي واو كان وحقك0 يلومو العواذل احبك احبك 


وفله 


احفق باني عبيدك ورفك اسب المواذلولااقدراسبك 
حبيبي حببي اشتري لي جمل ١‏ صفغير صغير رضي البرك 
ركبته ركييه جل بي مهل وثاني ركبه طلع بي-اليمن 

ومما جاء منه على وزن بحر المتدارك الذي اجزاراه فاعان ان مرات 
فول القائل بحذف النصف منه 


بابلوم البين ‏ . :باأسال امنود 
وسلكم مانن يا ملاح الخدود 


ا 


بول فاليرى 
« الشعر والفكر المجسرد: 
السرقص والسير » (1959) 


لإسعلة؟ ابوط 

1ن 10 أعقنعاقطم لتيه وعوط 

ر 1939 ) وستطلة؟١‏ لهه وساعصسوط 
معنا لإمفععالا لمستمع0 ا 20 


هلامآ لاوط بإط .180 
261 سب 254 .نزم ,1972 رمقسوهمآ : املا سوعلة ت مملوما 


ترجمة : مصطفى رياض 


فلننظر أولا إلى العناصر الأساسية لتلك الصدمة الأولى والعُرضية 
التى ترئكز عليها بداخلنا الأداة الشعرية , لننظر ‏ بادىء ذى بدء ‏ فى 
آثارها . ومكننا طرح هذه القضية على هذا النحو : الشعر فن يعتمد 
عل اللغة . ويمكن لشراكيب من الكلمات ‏ مسشطلق عليها اسم 
التراكيب الشعرية - أن تثير فى النفس عاطفة . لا تثيسرها شراكيب 
أخرى . لما نوع تلك العاطفة ؟ 

ويمكنى أن أتعرف هذه العاطفة فى نفسى عل هذه الصورة : فكل 
الأشياء الممكن تواجدها فى عالمنا المعروف , المادى أو الروحى . وكل 
المخلوقات والأحداث والمشاعر والافعال . تحتفظ بمظهرها المعتاد . فى 
الوقت الذى تكون فيه ججزءا من علاقة غير محدودة . تنسجم مع 
الاشكال المختلفة لشعورنا العام 0 أى أن هذه الأشياء والمخلوفات 
المألوفة - أو ببعنى أصح ئلك الافكار النى تمثلها - تتغير قيمتها بشكل 
ما ؛ فهى تجذب بعضها البعض ؛ ونتصل بصور تخالف الواقع ممالفة 
كبيرة ٠»‏ فتصبح - إذا ما جاز لنا التعبير - موسيقية رنالة ٠‏ منسجمة 
الاجزاء . وإذا كان هذا هو تعريفنا للعالم الشعرى ؛ فإننا نصل إلى 
تشاببات كبيرة مع نصوراتنا عن عالم الأحلام , 

وما دامت الاحلام فد وجدث طريقها لحديثنا هذا إنًا نشير إشارة 
عابرة إلى أله - - فى العصور الحديئة » بدءا من الحقبة الرومانسية - قد 
حدث خلط يكن تفهمه . بين مفهره مى الشعر والاحلام ؛ فليس 
الحلم أرحلم البفظ بالصرورة شعري ؛ قد يكون كذلك ؛ ولكن 
الاشكال التى تؤلف صدفة لا تكون منسجمة إلا بطريق الصدفة . 

وعل كل حال فإن ما نذكره من الاحلام يعلمنا ؛ نتيجة نكسرار 
الخبرة والتجربة ؛ أن وعينا يبمكن استيعابه وملؤه من خلال ما ينتجه 
وجود نظهر فيه الأشياء والكائنات كما هى تماما فى حالة اليفظة . ولكن 
معانيها وعلاقاتها راشكاها المتنوعة وبدائلها تختلف كل الاختلاف ؛ 
ولا شك أنبها نكون مثل الرموز . قادرة عل تمثيل التموجات المباشرة 
لمشاعرنا التى لا تخضع لمواسنا الخمس . وبهذ! الأسلوب نفسه . 
تتمكن منا احالة الشعرية ؛ وتتطور . ثم تنفتت فى نهاية الأمر ؛ أى أن 


حالة الشعر تتصف بعدم التظام وعدم الثباث . وهى حالة هشة , لا 
إرادية ٠‏ نعقدها مثلها نصل إليها ٠‏ مخض الصدفة . رهده الحمالة 
ليست كافية لخخلق شاعر . مثلما لا يكفى أن ترى لى أحلامك كنز 
لتجده يلمع نحث قدميك عند استيقاظك . 

وليست مهمة الشاعر - وأرجو ألا ندهشك ملاحظنى - أن يعيش 
الحالة الشعرية ؛ فهذا شأنه الخاص . إن مهمته هى خلق هذه الحالة 
فى نفوس الآخرين . فالشاعر يعرف - أوعل الافل ‏ كلنا بميز شاعرنا 
المفضل - بحقيقة أنه السبب فى شعور القارىء ٠‏ بالرحى ؛ . 

والواقع أن د الوحى » صفة جميلة يطلقها القارىء على الشاعر ؛ 
فالقارىء يرى فى الشاعر ثلك الفضائل والسماث السامية النى تلمو 
بداخله ؛ فهر يبحث عندنا عن السبب المعجز لإعجازه هو نفسه . 

ولكن الشعور الشعرى والتركيب الصناعى هله الحالة فى عمل 
ماء أمران ممتلفان كاختلاف الس والفعل ؛ فالحدث الممنسد أكثر 
تعفيدأ من العمل التلقائى .لا سيها أن التأليف الشعرى يثم فى الدائرة 
التقليدية للغة . وهنا يمد القارىء فييما أكتب ٠‏ المقابلة بين الفكر 
المجرد والشعر , تلك المقابلة التى جرى العرف عليها ؛ ولنا عودة إلى 
ذلك فا بل ٠‏ إذ إن رد أن أل عليكم قصة وقمت لي حبى تشعررا 
بما شعرت أنا به , وتدركوا بشكل واضح الفرق القائم بين الحالة 
الشعرية أو العاطفة ٠‏ الخلاقة والأصلبة ا العمل ذائه ؛ وهى 
ملاحيظة ذاث دلالة نوصلت إليها منذ عام مضى , 

غادرث منزلى للئزهة وللئرويح عن نفسى من عناء عمل تمل . 
وما إن خطوت بضعة خطوات فى الشارع الذى يقع فيه منرل ٠‏ حتى 
شعرت بإبقاع يتملكنى ؛ وشعرت أننى فى قبضة قوة لا يمكننى التحكم 
فيها . وبدا الأمركأن شخصاً آخر يستخدم جسدى . ثم تعاقب عل 
إيفاع أخر الدمج مع الإيقاع الأول 0 ونشات علانات غرييبة 
مستعرضة بين هذين الإبفاعين (أحاول قدر استطاعتى أن أوضح 
الأمر) . وتداخل الإيقاع مع حركة سيرى ٠‏ ومع أغلية كنت أترلم 
سا ؛ أر بالحرى كان بكرن مها من خلال 0 وفد أصبح هذا النسيج 


لض 


وثائق 


معقدا شديد التعفيد عل نحو دفع به إلى آفاق لا يمكننى أن أصل إليها 
باستخدام إحساسى العادى بالإيقاع . واشئد هلل إحساس بالغرابة 
حتى صار إحساسا مؤما بل مقلقا . إننى لست موسيقيا . وأجهل فن 
كتابة الموسيقى ثماما , ولكنى وجدت نفسى ضصحية لتطور ممتد على عدة 
أجزاء . أكثر تعقيدا مما يمكن لشاعر أن يحلم به . وقد تصورت أن 
هناك خطأ . وأن هذه النغمة فد أخطات طريقها إلى راسى ؛ فلست 
بمستطيع أن أصنع شيئاً ببذه الهبة النى لا يعطيها فيمة أو شكلاً أو 
امتدادا زمنيا إلا مؤلف موسيقى ؛ فى حين حرث أنا - فى جهل 
ويأسى - فق أمر هذه الاجزاء النى اختلطت ٠‏ وافتئرقت . وفدمت لى 
عبئا مؤلفا موسيقياً يتتالى فى نظام دقيق . 

وبعد عشرين دفيقة . اختفي السحر فجأة ٠‏ فوجدث نفسى عل 
ضفاس و السين » وقد اخختلط عل الأمر , لكننى لم ألبث أن نولت من 
الحبرة إلى التأمل ؛ فإننى أعرف أنه كثيرأ ما يؤدى السير فى حالتى إلى 
تدفق كبير للأفكار , وان هناك توافقا بين خطوان وافكارى ؟ 
فأفكارى تعدل من خطوان 5 وخطوان تستثير أفكارى 1 وهذا أمرقد 
يشير الدهشة ولكن يمكن تفهمه ؛ فلا شك أن أزمنة ردود الفعل 
المختلفة تتطابق . ومن المهم أن نلاحظ أن التعديل المتبادل فد يقع بين 
شكل من أشكال الفمل الذى يثميز بالجهد العضل الصرف. والإنتاج 
المبوع للصور وللاحكام والأفكار . 

ولكن فى هذه الحالة النى أنحدث عنبا . تحولت حركة سيرى إلى 
نظام دقيق من الإيقاعات فى وعبى ٠١‏ وفد نشأت بينى وبين الأفكار 
ألفة ؛ فهى أشياء أخضعها للكتابة بدلا من إثارة هذه الصور 
والكلمات الموحية والأفعال الكاءمة التى نسميها أفكارا . وقد نشات 
بينى وبين الافكار ألفة ؛ فهى أشياء أخصها للكتابة والاستشارة 
والملاحظة . ولكتى لا أستطيع أن أفمل مثل ذلك بتلك الإيقاعات 
غبر المترفعة , 

وماذا كان تصورى لما حدث ؟ لفد افترضت أن النشاط الذهنى فى 
أثناء السير يجب أن ينوافق وحالة من الانفعال العام نؤثر عل أحد 
فطاعات عمى : وقد أشبع هذا الاتفعال نفسه ؛ سكن ١‏ بأنضل 
ما اسسئطا ٠‏ ومتى نفدت طاقته لم تعد هناك أهمية لما إذا كان الموضوع 
أفكارا . او ذكريات , أر إيقاعات يترئم بها اللارعى . وفى ذلك 
البوم ٠‏ نفدث الطاقة فى صورة حدس إيقاعى ٠‏ نطور قبل أن يسثيفظ 
فى داخل الشخص الذى يدرك أنه لا يعلم شيثاً عن فن الموسيقى , 
وأنصور أن مثل هذا بحدث عندما لا يتنبه الرجل الذى يعلم أنه 
لا يستطيع الطيران فى الرجل الذى يحلم أنه يطير , 

أود أن أعتذر لنقديم هلء القصة الحقيقية الطريلة - رهى فصة 
صادفة صدق مثبلاتها من الحكابات . ولبلاحظ القارىء أن كل 
ما فلئه , أو حاولت أن أقوله . قد وقع بين ما نطلل عليه اسم العالم 
الخارجى . وما نطلن عليه جسدنا . وما نطلق عليه عقلنا , ويتطلب 
ذلك الحادث نرعاً من التألف غير الواضح بين هذه القرى الثلاث 
الكبرى , 

ولماذا قصصت هذه القصة ؟ لفد فكصدت إل إيضاح الفارق 
العميل بين التأليف التلقائى الذى يقوم به الذهن ب أو بالاخترى 
بالشعور المتكامل ‏ وصناعة الاعمال ٠‏ وفى قصنى . ينضح أن مادة 
التأليف الموسيقى قد مُنحت لى ولكننى قد أعوزتنى القدرة علل التنظيم 

نض 


النى كان من الممكن أن تتناول هذه المادة وتشكلها . وأذكر أن المصوّر 
الشهير د ديجا » كثيرً ما رد على ملاحظة بسيطة وصادقة , قلها عن 
مالارميه ؛ وقد كان و ديجا : يكتب الشعر أحياناً ٠‏ وبعض ما كتب 
ينسم بالروعة . وكثيرأ ما كان يمد صعوبة فى عمله هذا الذى كان يقوم 
به على هامش فن التصوير . ( وقد كان : ديجا » من الرجال السذين 
يجلبون كل المتاعب الممكنة للفن الذى بمارسونه ) , ولى ذاث يرم ٠‏ 
قال لملارميه : إن حرفتكم حرفة مضلية . أنا لا استطيع أن أقول 
ما أريد ولو كنت مثلثاً بالافكار؛ : وكان رد مالارميه ؛ « عززى 
ديما , إننا لا نصنع من الأفكار شعراً . بل من الكلماث » . 

وفد كان : مالارميه ؛ محقاً . ولكن عندما نحدث و ديجا عن 
الأفكار فإنه ؛ فى نباية الأمر . كان يفكر فى الحديث الداخل ؛ أوى 
الصرر النى كان يمكن تمسيدها فى كلمات . ولكن هذه الكلماث ٠‏ 
أر هذه العبارات السرية التى أطلق عليها اسم أفكار . أى كل هذه 
النوايا والإدراكات الذهنية . لا تصنع شعرا . وهناك شىء آخر ؛ 
تعديل أو نحول . مفاجىء أو غير مفاجىء , تلقالى أو غير تلقائى » 
مجهد أوغير مهد . بمب أن يتوسط بالضرورة بين الفكر الدى ينتج 
الافكار ( هذا النشاط والتكائر للأسئلة الداخلية والحلول ) . وهدًا 
الحديث الذى بمتلف عن حديث كل يوم . من الناحية الأخرى . وهو 
حديث فى قالب شعرى له ترئيب غريب , لا يسد حاجة إلا اذا كانت 
الحاجة التى يملقها بالضرورة هو نفسه ؛ وهذا الحنديث لا يتحدث 
إلا عن الأشباء الغائبة أو الأشياه العميقة السرية . حديث فريب كأنما 
كتبه شخص أخر غير قائله ووجهه لشخص آخر غير من يصفى إليه . 
وباختصار . فإنه لغة داخل لغة 3 فلننظر إلى هذه الأسرار . 

الشعر فن يعتمد عل اللغة . ولكن اللغة أداة عملية . ويمكئنا أن 
تلاحظ أن فى كل الاتصالاث بين البشر. لا تبلغ الحقيقة إلا من 
خلال الافعال العملية . ومن خلال البراهين التى يصسل إليها عن 
طربق تلك الافعال العملية ؛ فقد أطلب منك أن تعطينى مصباحاً , 
نتعطينى مصباحاً : لقد نهمتتى . 

ولكنك بسؤالك عن المصباح ٠‏ استخدمت فى حديثك عددا من 
الكلماث غير المهمة . بأسلوب خاص ٠‏ ونعمة خاصة . وشعور 
معين , يمكننى أن أنبينه . لقد فهمث كلمائك . إذ إننى قدمث إليك 
المصباح الذى طلبته منى دون أن افكر . ولكن الأمر لا ينتهى بذلك ٠‏ 
فا بعجب له أن صوث جملتك البسيطة وملانحها تعود إلى ويشردد 
صداها فى نفسى كأنبا وجدت مستقرا لها هناك , وأنا أيضا أحب أن 
أستمع لنفسى وأنا أردد هذه الجملة البسيطة الى فقدث معناها ثقريياً 
وم تعد مستعملة . ولكنها مع ذلك يمكن أن تسئمر فى الحياة ولر أنها 
حياة أخرى مختلفة . لفد اكتسبث قيمة على حساب مغزاها المحدره , 
لفد لقت الحاجة لان نُسمع مرة أخرى , وببذا نكرن عل عثبة اللمالة 
الشعرية . وستساعدنا هذه النجربة البسيطة على اكتشاف أكثر من 


لقد أرضحت لنا هذه التجربة أن اللغة يكنا أن تنتج تاثيرات 
تنتمى لنوعين ممتلفين تماما , أحدهما يتجه إلى تحقيق النفى الكامل 
للغة ذائها ؛ فانا أتحدث إليك , فإذا فهمت كلمان فإن هذه الكلمات 
تفنى . إنك إذا فهمت . فإن ذلك يعنى أن الكلماث قد اختفث من 
ذهئك ليحل محلها نظيرها من الصور والملاقات والدوافع . حتى نهد 


بداخلك القدرة عل إعادة نقل هله الافكار والصور فى لغة فد تكورن 
مختلفة إلى حد كبيرعن اللغة التى تلقيتها . وتتكون عملية الفهم أساسا 
من الإحلال ‏ سريعا أو بطيها لنظام من الاصوات والوقفات 
والعلامات ‏ بشىه له طبيعة مختلفة تماماً 0 أو باختصار . هو تعديل 
أو إعادة تنظيم داخل للشخص الذى يتلقى الحديث ٠‏ وهناك دليل 
عكسى عل صحة هذه المقولة : فالشخص الذى يعجز عن الفهم يُردد 
الكلمات الملقاة عليه . أو يطلب إعادة توجيهها إليه , 
ونتيجة لذلك ٠‏ فمن الواضح أن الحديث التام الذى يدف إلى 
الإفهام وحده يعتمد أساسأ عل السهولة التى تنحول بها الكلمات النى 
نكونه إلى شىء آخر ممتلف اما ؛ فاللغة تتحول أولاً إلى لا لغة , 
وبعدئذ . إذا أردنا : إلى شكل لخوى بختلف عن الشكل الاصل . 
وبعبارة أخخرى . فإن الشكل ‏ أى الناحية العضرية الملموسة للغة 
أو فعل الحديبث نفسه ‏ لايدوم متى استخدم عمليا أو نجريديا . ولا 
بتبقى له أثر إذا مائمت عملية الفهم ؛ إنه يختفى بعد أن أدى الغرض 
منه وحقق الفهم , 
ولكن من ناحية أخرى فإنه منى امل هذا الشكل الملموس أهمية 
تفرض الاحترام بفضل تأثيره الذاني وبالتالى لا يصبح جديرا بالملاحظة 
والاحترام وحدهما . وأا يصير مرغوبا فيه وقابلا للتكرار. عندئك 
يحدث شىء جديد . فنتحول دون وعى منا لنحيا ونتنفس ونفكر فى 
عالم لا نحكمه الحسابات والضوابط المادية ١‏ فلا يوجد فعل محدد يمكن 
أن بتدخل فى أحداث هذا العالم ليغير منها أو يميها . 
ولبسمح لى القارىه أن أدافع عن فكرة العالم الشعرى هذه . 
بإشارة إلى مفهوم مشابه يسهل تفسيره لأنه بتميز ببساطده ؛ وأعنى 
بذلك : العالم الموسيقى . أود أن أسألك تضحية صغيرة : فلتقصر 


استخد امك للحواسك على حاسة السمع مدة قصيرة : إن حاسة بسيطة 
واحدة , كحاسة السمع 2 ستقدم لنا كل ما تحناج إليه من نعريف » 


وستغنينا عن ملافاة الصعوبات والتعقيدات الملازمة للغة العادبة 
بشراكيبها التفليادية . وتلفيتها التاريخية المتشابكة . ونحن نعتمد عل 
اذائنا لي عالم صاخب بعج بالضرضاء 3 وبنظرة عامة , فإننا كتشف 
عدم الترابط وعدم الانتظام بين الأصرات الصادرة عن مصادر 
ممتلفة ؛ التى يقع عل عائق حاسة السمع تفسيرها . ولكن الاذن 
تعزل مجموعة من الأصوات من وسط هذا الصخب . وهى أصوات 
بسيطة وذات دلالة ؛ أى أنها أصوات يمكن لحاسة السمع أن تتعرفها 0 
وأن تكون نقاطا مرجعية لهله الحاسة", وهذه العناصر علائنات مع 
بعضها البعض . نفهمها مثا نيز العناصر ذاتها . كما أن الوقفات بين 
هله الضجة المميزة واضحة وضضرح كل مقطع عل حمدة . إنها 
الاصرات ؛ وتتجه وحدات الصوت هذه إلى تشكيسل تسراكيب 
واضحة . وإيماءات متتالية أو منزامة ٠‏ وسلاسل وتقاطمات 
مفهرمة ١‏ وهذا ما بمعل الموسيفى تتمئع بإمكانات تجريدية , لكننى 
يهب أن أعود الآن إلى موضرعى الاصل , 

سأقصر قولى عل أن التقابل بون الضجة والصوت . وهو التقابل 
نفسه بين القالص وغير الخالص ٠‏ والنظام والفوضص ووأن التفرقة 
بين الأحاسيس الفالصة وغيرها من الاحاسيس قد أوجدت فن البئاء 
ا موسيغى ١‏ وأنه أصبح من الممكن التحكم في هذا البناء وتوحيسده 
وإرساء تواعده بفضل تشتورسط العلوم الطبيعية . التى شاكلت بين 


نيلي 


الإحساس والمقياس . بحيث استطمنا أن نتحكم فى رنئين الاصوات 
بصورة متسقة ٠‏ وبأسلوب مستمر ومتمائل . عن طريئ آلاث هى فى 
واقع الأمر أدوات قياس : 

وهكذا بمتلك المؤلف الموسيقى نظاماً يتصف. بالكمال ؛ إذ إن له 
وسائثل محددة تحديدا دقيقا . ها القدرة عل الموافقة بين الإحساس 
والفعل . وينتج عن هذا أن الموسيقى تمد كونث عالاً خاصاً بها 
وحدها ؛ فعالم الفن الموسيفى أو عالم الاصرات بميز عن عام 
الضوضاء . وفى حين تثبر الضوضاه فى نفوسنا حدثاً منفصلاً ( عواء 
كلب ؛ أو صرير باب ؛ أو ضجة محرك سيارة ) فإن الصوت ذائه 
يستدعى العالم الموسيقى . ولو أنك كنث تستمع إلى حديثى وما بحمدله 
من ضوضاء » ثم ترامى إلى سمعك صوثت اهتزاز شوكة رنانة أو آلة 
موسيقية فد أحسن ضبطها ٠‏ فإنك تنفعل مهلده الاصوات الاستثنائية 
الخالصة النى لا يمكن خلطها , وستشعر على الفور بأنك على عتبة عام 
يحلق جرا مختافا ونظاما ممتلفا ٠‏ وستجد نفسك . دون وعى ملك ٠‏ 
مستعدا لتنظيم نفسك لتتلقاه . فالعالم الموسيقى . بكل مقابيسه 
وارتباطائه » كان داخيلك مثلما بشتظر العالم البلررى فى محلرل الملم 
الصدمة الحزيثية لإدخال بلورة صغيرة » كى يعلن عن نفسه . ولا 
أجرؤ على القول بأن الفكرة البلورية لمثل هذا النظام تنتظر . . . 

وهناك دليل عكسى لتجربتنا الصغيرة ؛ فلو أننا كنا لى فاعة 
موسيفى تتردد فى جنباتها سبمفونية فخمة الالحان . وححدث أن سعل 
أحد المستمعين أر قام بإغلاق باب . أو سقط أحد المقامد , فإنه 
سينولد لدينا على الفور شعور بالتمزق ؛ فهناك شىء غير محدد كالسحر 
أو كزجاج مدينة البندقية قد أنشرخ أو الكسر . 


ولا يملق العالم الشعرى بمثل هذه القوة والسهولة : إنه عالم قائم , 
ولكن الشاعر محروم من المزايا الضخمة التى يمتلكها المؤلي 
الموسيقى ؛ فهر لا يجد بين بديه أدرات مسخرة لفنه ومعدة للتشكيل 
الجمالى ؛ وإنما عليه أن يقترض من اللغة - وهى الصوت العام » 
وتتكون من مجموعة من المصطلحات والقواعد التقليدية غير المنطقية » 
تم خلفها وتشكيلها والتنظير ها بأساليب عجيبة ٠‏ ويتم نطقها وفهمها 
بأساليب متنوعة ؛ فليس فى هذا المجال فيزبائى قد حدد العلاقات بين 
العناصر . كما أنه ليست هناك شوكات رنائة أو مقاييس موسيقية » 
وليس هناك مخترعون للمقامات الموسيقية ٠‏ أو منظرون للهارمرن ٠‏ 
بل على النفيض , هناك المفردات بتموجاتها الصونية زالدلالية . ليس 
هناك شىء خالص بل ليط من امثيرات النفسية والسمعية غير 
لمترابطة . إن كل كلمة تجمع فى الوقت ذانه بين صوث ومعنى لاصلة 
بين أحيدهما والآخر . وتشكل الجملة عملا معقدا عل نحر يجعلنى 
أشك فى إمكانية إيجاد تعريف ها . أما عن استخدام أدوات اللغة 
وأغاط التعبير فلعلك تعلم مدى التنرع فى هذا المجال . ومدى ما يمكن 
أن يقع فيه من خخلط ؛ فيمكن للحديث أن يكون منطفياً معقولاً ولكن 
ينقصه الإيقاع والنغم ؛ وقد ترتاح إليه الأذن برغم كونه سخيفا وغير 
ذى معنى . كما قد يكون واضحا عديم النفع . غامضاً ومسلياً فى 
الوفت ذائه . ويكفى لكى نستوعب هذا التعقيد الغريب أن تعده 
العلوم التى نشأت لتتعامل مع أرجه اللغة المختلفة , بحيث يدرس كل 
علم وجها واحدأ منبا . وهكذا يمكننا أن نخلل النص بأساليب 
ممتلفة ؛ لأنه يمكن إخضاعه لأحكام علم الصوتيات والسمائطيقا » 

: يلف 


وثائق 


والتحو, والمنطق 6 والبلاغة 0 وتاريخ اللغة ٠‏ بالإضافة إل علمى 
العروض والصرف . 
ش وهكذا يمد الشاعر نفسه فى صراع مع هذه المادة اللغوية » مضطراأً 
للتفكير على مستوى الصوثت ا ان واد , ولان يمف النعم 
الموسيفى المنسجم إلى جانب محتلف الشروط الجمالية والفكرية » 
ناهيك عن القواعد التقليدية . 

فكم من اللمهد يتطلبه الشامر فى عمله إذا كان لزاماً عليه أن 
يستخدم المائب الواعى من ذهنه لحل كل هذه المشكلات . 


ودائ)ً يكرن من الممتع أن لعيد يناو أنشطتنا المعقدة ٠‏ مثل هذا 
النشاط النام الذى يتطلب تخصصاً ذهنياً ديا 8 وحركياً فى الونت 
ذاته ٠‏ مفترضين ضرورة فهم كل الوظائف وترنيبها , تلك النى تلعب 
دورا فى هذا النشاط . من أجل إتامه عل الوجه الاكمل . وحنى لو 
كانت هذه المحاولة الخيالية والتحليلية تتسم بالسخف ٠‏ فإنئا سنفيد 
منبا . وبالنسبة لموقفى أعتقد أنه يتميز بإدراك كبير لنشكيل الاعمال 
الأدبية وصناعتها يفوق اهتمامى بالأعمال نفسها ؛ فإننى دائمأ ما أنظر 
إلى العمل الأدى يرصفه فعلا . وإ اتصور أن الشاصر هو إنسان 
ينعرض لعملية حول خفية انجة عن نعرضه لحادث معين ١‏ فهر ببجر 
حالئه الطبيعية العامة وينحصول إلى وسيط أو جهاز خسارجى لإنتاج 
الشعر , وكها نشهد فى عالم الحيوان ظهور الصائد الماهر , أو صانع 
الأعشاش ؛ ومشيد الجسور ٠.‏ وحفار الأنفاق , يمكننا أن نشهد فى 
الإنسان مولد ننظيم مركب يُعلن عن نفسه , ويسخر وظائفه لعمل 
تحدد ٠‏ دإذا امنا طفل صخير ٠‏ فإن هذا الطفل الذى يمر بمرحلة من 
العمر اجتزناها جميعاً ٠‏ بحمل بن جنباته كثيرا من الإمكانات . إنه 
شع يعد بقع هر من تنيت ٠‏ لل ألافت ننه :لوصول ل 
الوقت , أن يتحدث وأن يسير . وبذا فإنه يكتسب فطين من 
الافعال ؛ أى أنه أصبح مسيطراً عل نوعين من الإمكانات ٠‏ يعتمد 
عليهمامع مرور الرمن والأحداث ٠.‏ ليشبع حاجاته المتعددة 
وخيالاته , 

وما إن يتعلم الطفل استخدام قدميه حتى يكتشف أنه لا يمكنه 
السير فحسب ٠‏ بل الجرى أيضاً . ولبس الحرى والسير فقط سل 
الرفص . إن هذا حدث عظيم . لقد اكنشف لنوه واخترع نوعاً من 
الاستخدام الثائرى لأطرافم, 0 أن تعميا لمعادلة الحركة ٠‏ وواقع الأمر 
أنه فى حين يكون السير عملاً لا يسهل إنفانه . فإن هذا الشكل الجديد 
للفمفل 0 أى الرقص ٠‏ ؛ يسمسح بعدد لا ائى من الابتكارات 
والتنويعاث والصور . 

ولكن ألا نظنه مكتشفا لتطور بماثل فى مجال الحديث ؟ إنه 
ميكتشف إمكانات القدرة عل الكلام ٠‏ وسيكتشف أن هناك ما هو 
ابد م مجرد استخدام الكلمات لطلب الطعسام وإنكار خطاياء 


. إنه سيتمكن من القدرة عل عل التعقل ( التفكير) . 
م 1م نفسه عندما يكون وحيدا ٠‏ وسيردد عل 
نفسه ما يحب من كلمات لغموضها وغرابتها . 


وهكذا , فبالتوازى مع السير والرقص . يكتسب الطفل وبر 
نمطى الكتابة المتعارضين : النثر والشعر . 
ولطالما أدهشنى هذا الترازى . وجذبنى . ولكن هناك من عَلِم به 
لقن 


قبل . « فراكان 2١7‏ يقول إن ٠‏ ما ليرب » استخدم هذا التوازى . 
وإن أعتقد أن الأمر يتجاوز كونه نشابيا بسيطاً ؛ فإننى أرى فيه تناظراً 
أساسياً ذا دلالة » ٠‏ مثلما يصل عام الطبيعة إلى تعرف ممادلتين تمثلان 
قياسأً لظواهر تبدو كأنها مختلفة ماما . وفيها يل عرض لتطور تشبيهنا . 


السبر مثل الثثر له هدف محدد ؛ فهر فعل موجه لجهة نقصدها . 
وكل ما يؤثر فى طريفة السير من أحداث ٠‏ كالحاجة إلى شىء معين ٠‏ 
والمزاج الخاص ٠‏ وحالة الجسم والنظر ؛ وحالة الطريق نفسه ٠‏ ددن 
انجاهه وسرعته ويعطيه . نبابة محددة . ونشئق كل خصائص السير من 
هذه الظروف المسزامنة , التى ترد فى تركيب جنديد فى ككل مرة . 
وحركات السير كلها افتباسات خخاصة ؛ وهى تنتهى وتفنى بإثمام 
العمل والوصول إلى الهدف . 

ويمتلف أمر الرفص ماما . والرقص ٠‏ بالطبع ١‏ نظام لمجموعة من 
الافعال تهدف لذاتها ولا تئجه أى اناه . وإذا كان الرقص . يسعى 
لشىء فإنما يسعى لشىء مثالى . أو حالة من السحر . أو ظل زهرة ٠‏ 
أو حيأة مفعمة .أو ابتسامة نرنسم عل وجه من استدعاها من الفراغ , 


وهكذا فإن القضية لا نكمن فى إنجاز عملية محدودة يفع هدفها فى 
مكان ما حولنا ؛ بل هى قضية خلق حالة معيلة , والحفاظ عليها . 
والرفى بها عن طرين حركة مننظمة يمكن القيام بها فى الحال ٠١‏ وهى 
حركة نكاد تنفصل ثماماً عن البصر ٠‏ ولكن يمكن استثارنها وتنظيمها 
بالإبقاع المسموع . 

وليسمح لى القارىء أن أنبهه إلى هذه الملاحظة البسيطة : إنه مع 
اختلاف الرقص عن السير والحركاث النفعية الاخرى . فإن الرقص 
يستخدم ذاث الأعضاء والعظام والعضلات . ولكن بتنسيق واستثارة 


وها فد عدنا ثانية إلى المقابلة بين النثر والشعر . فالئثر والشعر 
يستخدمان الكلمات نفسها والشراكيب النحوية نفسها والاشكال 
والاصوات نفسها ولكن مع اخثلاف فى الاستثارة والتنسيق . وهكذا 
ينميز النثر عن الشعر باخثلاف ارتباطات معيئة تتكون وتذوب فى 
جهازنا العصبى والنفسى ‏ فى حون تتشابه العناصر النى يتكون منها 
الاسلوبان . وهذا يجب عل الناقد أن يتحفظ فلا يزن الشعر ببقياس 
الثر ؛ في يصدق عل أحدها ابم بنفد مسا إذايق عل لأخر . 
إل ها الى جلي في ب سراء كلا هذ لدف كي لوي 
فى اللؤثر ؛ ومنو الهدف الوسيلة ٠‏ ونبقى النتيجة بغض النظر عن 
الفعل . والامر كذلك فى لغة المنفعة ؛ وهى اللغة النى استخدمها 
للتعبير عن خطعلى ورغبان وأوامرى وآرائى . فمتى تحقق الغرض من 
هذه اللغة فإنبا نفنى بمجرد الاسئماع إليها . لفد ندمئها لتهلك 
ولتتحول تمولاً جذريا إلى شىء آخر فى ذهن المستمع ٠‏ بل سأعرف 
أننى قد أفهمت بحقيقة أن حديثى ل يعد موجوداً : لقد حل المعنى محل 
اللغة - أى الصور والدوافع وردود الأفصال أو الأفمال الخناصة 


(1) أوشورا دى ببى ٠‏ سينيرر دى راكان ١988(‏ - 11170 ) تلميل الشاهر ' 
الفرنسى فرانسوا دى ماليرب ( ١68‏ - 1118 ) وكائب سيرئه . 


بالمستمع , وباختصار . حل محلها تعديل داخل فى المستمع نفسه , 
ونتبجة لذلك فإن جمانب الإتفان فى هذه اللغة التى نقصد إلى 
الإفهام يكمن فى سهولة تحويلها إلى شىء مختلف . 
أما القصيدة فعل النفيض . لا تموث بعد أن نميا ٠‏ فهى مُصممة 


وباس 
لكى تولد مرة أخرى 2 وتبعث من رمادها 3 لتصبح دايا نا كانت 
عليه . ويمكننا أن مميز الشعر مبذء الخاصية ؛ فهر يتكائر فى ذات 
شكله ؛ ويستثيرنا لإعادة بناله بصورة ممائلة . 
إهبا خاصية فريدة وجديرة بالإعجاب . 


لاضن 


عوط 01 دروتامطتصرة ع1 
كأوءلا .8 .11 
تو © مقععانا لوتنانوع© 15 20 جو 
عولما لانوطنوط .80 
' .28-34 .مم ,1972 , رمفمهمما : رملا بوعلة يه ممما 
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للق 

يُشير أرثر سبمونز فى كتابه الحركة الرمزية فى الأدب<' إلى أن 
الرمزية كما نشهدها فى كتابات معاصرينا , لن تكرن ها قيمة نذكر 
إلا إذا ثُرنت بتواجدها عند كتاب الخيال العظماء بأشكال مختلفة 
ومتخفية , ويمنعنى فن مدح كتاب سيمونز وإعطائه حفه من الثناء ٠‏ 
وهو بالفعل كتاب يستثير نفكبر فارئه , أن هذا الكثاب قد أهدى إلى ٠‏ 
ويوضح سيمونز كيف اتبه عدد قليل من الكتاب المرموقين ( الذين 
نتميز كنابائهم بالعمق ) فى السنوات الأخيرة إلى البحث عن فلسفة 
للشعر فى ظلال الرمزية . وكيف أنه . حتى فى تلك البلاد التى يحرم 
على كتابها البحث عن فلسفة للشعر . فد ظهر عدد من الكتاب 
المحدثين يتبعورن هؤلاء الكئاب الأرائل : ونحن لا نعلم ما كان يدور 
حوله أحاديث كتاب العصرر الماضية فيه بينهم . وكل ما تبقى لنا من 
أحادبث شكسبير . وهر أقرب هؤلاء الكتاب إلى العصور الحديثة ٠‏ 
جرد نكتة سخيفة!"2 . ويبدو أن صحافيينا مقتنعون أن أدباء العصور 
السالفة كانت أحاديثهم تدور حر الخمر والنساء والسياسة . لا حول 
ما يبدعرن من فن ؛ أما إذا كان حديئهم حول الفن فهر حديث هزل 
لاجد فيه . وصحافق اليوم موقن أن أصحاب فلسفة الفن ونظريات 
التأليف الادى ليست لدييم القدرة على الإبداع الفنى الحقيقى ١‏ كا 
أنه موئن أن الكتاب الذين لا بمهدون لاعماهم بالتفكير ويلحقونمها 
بالمراجعة ‏ كما يكتب هو مقالاته ‏ يفتقدون القدرة على التخيل . 
وهو يعلن عن آرائه بحماسة لانه تلقاها على مرائد العشاء الفاخرة ٠‏ 
حيث يدور حديث المدعوين حول كتاب أساء بصعوبته إلى بعض 
الكالى . أويتحدث أحد الذين يعتبرون الجمال همة . وتتسبب 
هذه الآراء والنعميمات بدورها ‏ التى يتشكل بها فكر صحافيينا ومن 
خلاهم فكر العالم الحديث م تتسبب فى خلق حالة من الغيبوبة ٠‏ مثل 

لضن 


التى تصيب الجنود فى المعارك . وهكذا ينسى الصحافبون وفراؤ هم أن 
ما اشتهر به من موسيقى ؛ وأن فنى الأوبرا والموسيقى الحديئة أيضا قد 
نبعا من محاورات جرث فى دار جبوفان باردى7» بفلورنسا ؛ وأن 
شعراء ٠‏ البلاياد )(4) أرسوا قواعد الادب الفرنسى الحديث بكتيب , 
ويقول جوته « إن الشاعر فى حاجة إلى الفلسفة ٠‏ ولكنه يهب أن 
يجننبها فى عمله » , ولر أن اجتنابها ليس ضروريا فى كل الاحوال , 
ريمكنى أن أؤ كد أنه لا ينشأ فن عظيم خارج إنجلشرا ؛ حيث 
الصحافة أقرى والافكار أفل , إلا وصاحبه نقد عظيم مبشر به 
٠‏ وشارح و له وحام له . ولعل هذا هو السبب وراء موت الفن العظيم 
فى إنجلئرا فى الوقت الذى انتشرت فيه الغوغائية وأمنث وجودها . 


إن كل الأدباء ؛ بل كل أصحاب الإبداع الفنى من أى نوع كان ٠‏ 
يتبنون قدراً من الفلسفة . أر شيئاً من النقد يستعينون به فى إبداعهم ٠‏ 
مادامت لديهم قدرة على النقد أو التفلسف ٠‏ بل ما داموا يتمتعون 
بالحاسة الفنية الرفيعة على الإطلاق . وغالبا ما كانت هذه الفلسفة 
أر هذا النقد ‏ الذى حرك واستثار أفضل ما أوحى إليهم ‏ ما دفعهم 
لا ستدعاء بعض الجوانب الروحية أو الحقيقة المحجربة وبثها فى حياتنا 
الدنيوية » حيث يؤثر هذا الوحى فى الوجدان تأثيرا لا يمائله إلا وفع 
فلسفتهم ونقدهم عل الفكر . وهم فى عملهم هذا لا يسعون إل 
جديد , ولكنهم يجحاولرن فهم الوحى الخالص الأزمان القديمة ونظله , 
وبما أن الحياة الروحية فى صراع مع حيائنا المادية , كها أنها فى حاجة 
لتغييرأسلحتها كلما تغير عالمنا . فإن الوحى فد جاءهم فى أشكال جميلة. ' 
تثير الإعجاب . ولقد صاحب الحركة العلمية أدب يفنى فى كل ما هر 
ظاهر من رأى وتعبير وأسلوب تصويرى ؛ أوكها قال أرثر سبمونز 
« حاولة أن تجمل مافى داخل الكتاب بناءٌ ماديا » . وقد بدأ الأدباء 
البوم فى الاهتمام بعناصر الإيحاء . وما نطلق عليه الرمزية عند كبار 
الكتابت . 


يك 
حاوأت فى مقالى ٠‏ الرمزية فى فن التصوبر» أن أصف العنصر 
الرمزٍى الماثل فى اللرحات والتماثيل وتناولت رمزية الشعر تاولا 
عابرا . ولكنى لم أتطرق على الإطلاق للرمزية المسثمرة غير المحددة . 
النى هى قوام كل أسلوب , 
ولا أعرف شعراً يجفل بالجمال الحزين مثل سطور برنز 1310585 
هله : 


يغْربٌ القمر الأبيض خلف الأمواج البيضاء””» 
ويغربٌ الزمان معى ! أواه | 

إن هذين السطرين مثال للرمزية الكاملة . فإنك إذا انتقصت منهما 
اللون الأبيض للقمر والأمواج ٠‏ بما فيه من علاقة ذهنية بارعة بغروب 
الزمن », ذهبت بجمالما . ولكن عند اجتماع كل هذه العناصر : 
القمر والأمواج واللون الأبيض وفروب الزمن وصيحة الحزن الأخيرة 
فإنبا نستدعى فى النفس شعورا لا ينتج عن ترئيب مختلف من الألوان 
والاصوات والاشكال . وقد نطلق عل هذا النوع من الكتابة اسم 
الاستعارة ٠‏ ولكن من الأفضل أن نطلق عليها اسم الكتابة الرمزية ؛ 
وذلك لآن الاستعارة ليس ا العمق الكافى للتفاذ إلى النفس عندما 
لا تكون رمزأ ؛ أما إذا كانث الاستعارة رمز فإنها تمل الرمز الكامل 
لتحددها . ويمكننا أن نتعرف ماهية الرمز من خلال اطلاعنا مل مثل 
هذه الاستعارات الرمزية . وإذا أردنا أن نجول بين أجمل الابيات النى 
ندكرها فإننا نجدها ممائلة لسطور برئز . ولنبدا بهذا المثال من شعر 
دبليك ‏ علهاه ؛ 
الأسماك المرحة على الأمواج عندما يرشف القمر قطرات الندى 
أر هذه السطور التى كتبها : ناش > 91ةل2 : 


يتساقط الضياء من السهاء 
رفوت الملكات فى شر الشباب 
وقد أغلق الثرى عيون د هيلين » 
أر هذه السطرر من شيكسبير : 
لفد شيد ١‏ تامون ؛» قصره الأبدى 
على شفا طوفان مالحع 
وف كل يوم يغمره الزبد 
والمد العارم , 
أو فلننظر إلى شعر يتسم بالبساطة ٠‏ ويكتسب ماله من جمال من 
موقعه فى سياقه , لنرى كيف يتألق باضواء تلك الرموز التى اضفت 
جمالا على العمل كله . مثلما تتألن السيوف نحت نيران الأسراج 
المشتعلة , 
إن كل الاصرات والالوان والاشكال ‏ نتيجة لطاقاتها الكامئة , 
أو مع استمرار الاستخدام الإيجائى لها تثيرلى النفس عراطف محددة 
يصعب تعريفها ٠‏ وتصورىقى الخاص هر أن هله الاأصرات والالوان 
والاشكال نستدعى لعالمنا فرى تسم بالشفافية 0 نشعر بوقع خطاها 
عل نفوسيا بفعل تولد مشاعرنا ؛ وعندما تالف هله العناصر تالف 
موسيقيا حميلا فإنها تصبح صورنا واحدا. ولونا واحدا , وشكلا 


رمزية الشعر 


واحداً ٠‏ وتثير من العواطف ما يثيره كل عنصر على حدة . ولكن فى ٠‏ 
عاطفة واحدة موحدة . وتنشأ هذه العلاقة بين الاجزاء المكوّلة لكل ' 
عمل فنى , سواءٌ كان ملحمة أو أغنية . وكلما اقتربت هذه من 
الكمال , وكلها تعددث وتنوعت العناصر التى تمترج لتحفين هذا 
الكمال , إزادت العاطفة , أو القوة 3 أو الإله الذى استد ال 
عالمنا ٠‏ قوة . ونظراً لان العاطفة لا تحرج إلى حيز الوجود . أو لابمكن 
إدراك وجودها أوتاثيرها بيننا إلا إذا تم التعسير عنها . باللون 
أو بالصوت أو بالشكل 2 أوكل هذه الوسائل 1 ونظرا لانه ليس هناك 
تنويعان أو تكوينان متشاببان من هذه الوسائل بمكنهما إثارة العواطف 
نفسها , فإن الشعراء والمصورين ومؤلفى الموسيفى . وبدرجة أقل من 
هؤلاء نظرا لوقتية التأثير : الليل والغبار . والسحاب والظلال . 
يشكلون الإنسانية ويغيرونها على الدوام . والواقع أن نلك الأشياء 
انى نبدو عدئة النفع ضعيفة الأثر. هى النى ثمتلك السو ٠‏ وكل 
ها يبدر متلثا فوة ونفعا , كالجيرش والعجلات الدائرة وخطوط العمارة 
وأساليب الحكم والتامل المقل ٠‏ ماكانت لتصبح عل ماهى عليه 
الآن ؛ بل كانث قد اختلفث قليلاً , لولا ان هناك من أعطى نفسه 
لعاطفة معيئة » تماماً مثلم| تعطى المرأة نفسها لمن تحب , وقام بتشكيل 
الاصوات أو الألوان أو الاشكال . أوكل هله الاشياء مجتمعة , فى 
علاقة مؤتلفة ٠.‏ بصورة نجعل العاطفة الى ثيرها تعبش فى عقول 
الأغرين . وتثير القصيدة الغئائية عاطفة حوها عراطف تذرب 
فيها العاطفة الأولى مُشكلةُ ملحمة عظيمة . وفى نهاية الأمر . ونظراً 
لحاجة هله العاطفة . كلما ازدادث قوة . إلى جسم رقيق أو رمز . فإنها 
تفيض بما جمعته , وتننشر بون غرائز الحياة اليومية ٠‏ حيث حرك قوة بين 
القرى ؛ كما ترى حلقة داخل حلقة فى جلع شجرة عجوز . وربما كان 
ذلك ما قصده أرثر أوشونسى 0" عندما وضع عل لسان شعرائه فرهم 
إنهم شيّدوا نبنوى بتبداتهم . وأنا لسث متأكداً بصورة قاطعة , عندما 
أر أى شىء من الاشياء التى تملا آذان العالم ‏ أن هله الاشياء لم تكن 
لنفع لولا صوت نفير عزف عليه صبى صغير فى ١‏ تيسلاى » . وأنذكر 
أننى ذات مرة سألت إحدى العرافات أن تسأل أحد الآلهة الذين 
كانوا ‏ كها تعتقد هى ‏ بحيطرن بها فى أجسادهم الرمزية . عن نئيجة 
عمل مسل, ولكنه يبدو تافها . قام به صديق ؛ وكان الرد د هلاك أمم, 
وانبيار مدن ٠‏ . وإننى أشك فى أن التفصيلات الأولية لعالمنا هذا » 
تلك التى تلق كل عراطفنا . لها دور أكثر أهمية من انعكاس تلك 
العراطف فى مرايا متعددة ‏ وهى عواطف قد جالت فى نفوس رجال 
منعزلين فى الحظات التأمل الشعرى ؛ وأن الحب نفسه ما كان يعدو أن 
يكون جوعاً حيوانيا لولا الشاعر وظله رجل الدين ؛ لاننا إذا لم نعتقد 
أن الأشياء المادية هى الحفيفة . فإننا يجب أن نعد كل ما هر مادى ظلا 
لشىء أرق ٠‏ وأن الاشياء فى أصلها تتسم بالحكمة قبل نموا إلى 
البلاهة ٠‏ وبالسرية قبل تحوها إلى صرخحات فى سوق . وإنى أعتقد أن 
هناك من يتلقى فى وحدته وفى لحظات التأمل الدافع الخلاق من أسفل 
الدرجات التسع” ؛ وبذلك فإنه بشكل ويغير الإنسانية وربما العالم 
نفسه . و ألا تغير العين بتغيرها كل شىء ؟ ؛ , 

مدنا شرائح منسوخة من صدورنا 

وكل بابل بئاها إنسان إنما تحاول أن نجسد 

عظمة قلبه البابل . 


يلفنا 
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دائما ما تصورت أن الغرض من الإيفاع هو مد لحظة التأمل ‏ تلك 
اللحظة النى نكون فيها نائمين ومستيفظين فى الوفت ذائه , وهى لحظة 
خلق نجلب لنا الهدوه برئابتها الساحرة .فى حين تشدنا إلى اليقظة 
بتلوعها فنبقى ل حالة ربما تشبه الخيبوبة الحقيفية حين يتحر العقل من 
ضغوط الإرادة ؛ ويتفتح على عالم الرموز . ولو أن بعض الأشخاص 
الذين بئميزون باحساسية أنصتوا لصوت الساعة الرتيب ٠‏ أو نظروا 
بإمعان إلى ضره متفطع رتيب . فإنهم يصابرن بغيبوبة مغناطيسة إن 
الإيفاع هر صوث الساعة . ولكله أكثر نعومة ما بيمجذب الساميع 
للإصغاء 0 ومشوع حتى لا ينجرف السامع إلى ما وراء الذاكرة ٠‏ 
أو يصيبه الملل من الإصغاء ٠‏ فى حين تقوم التشكبلاث البتى يصوغها 
الفئان بدور الضوء - الذى د ثم نسجه بجمال يخطف الأبصار . 
ولقد سمعت ألناء فثرة.تأملان أصوائاً نسيئها ببجرد نطقها . كما 
انجرفت فى حالة التأمل العميق إلى ما بعد الذاكرة بين الأشياء الآنية 
من وراء عتبة حياة اليفظة . وذات مرة كنت أكتب قصيدة مخرقة فى 
الرمزية والتجريد . رحدث أن سقط فلمى عل الأرض . وبيما أنا 
منحن لالثفاطه تذكرث مغامرة عجيبة , لم تبد عجيبة فى حينها ٠‏ 
ومغأمرة أخسرى مشاببة , وعنلء..ا سألث نفسى متى حدئتث هذه 
الاحداث ؛ وجدث أننى كنث أسترم: أحلامى لعدة ليال مضت . 
وحاولت أن أتذكر ما الذى فعلته فى اليوم السابق ؛ وبعد ذلك ما الذى 
فعلته صباح ذلك اليوم ٠‏ وإذا بكل حياق الواعية تمتفى من أمامى ١‏ 
فلم أتذكر هذه الاحداث إلا بعد صراع كبير . وما إن استعدت هذه 
الاحداث , حتى اخختفت كذلك ئلك الحياة الأخرى القوية المذهلة . 
فلولا سقوط قلمى ٠‏ الذى حولنى عن الصور النى كنت أنسجها فى 
شعرى , لما كنت قد علمت أن التأمل قد نحول إلى غيبوبة ؛ لاننى 
كنت مثل من مخترق غابة وهولا يدرى لأن عينيه مثبتتان على الطريق . 
ولذلك فإننى أعتقد أنه عند إبداع العمل الفنى وفهمه ؛ بخاصة إذا 
كان يذخر بالتشكيلات والرموز والموسيقى ؛ فإننا ننجذب إلى عتبة 
النوم ٠‏ وربما إلى ما وراءها دون أن ندرى أبن نحن , 
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وإلى جانب الرموز الوجدانية ‏ وهى الرموز التى تشير العراطف 
وحدها .. ( وببذا المعنى فإن كل الاشياء الحذابة والكسرييبة رمرز , 
بالرغم من أن علاقانها بعضها بالبعض بعيداً عن الإيفاع والتشكيل 
أرقى من أن تنقل إلينا متعة كاملة ) هناك الرموز الذهنية : رهى 
الرموز النى تستثير الأفكار فقط , أو الافكار المختلطة بالعواطف . 
وإذا استثنينا التراث الواضح للصوفية . ونقد بعض أعمال الشعراء 
الجدد الأقل وضوحاً . فإن هذه فقط تحمل اسم رموز . وتنتمى معظم 
الأشياء إلى أحد النوعين ؛ وذلك بتوفف على أسلوب حديثنا عنها » 
وعل المجموعة النى تدرجها معها . إن الرموز التى ترتبط بأفكار جاوز 
الخيالات المرنسمة على الذهن بفضل تلك العراطف التى تستثيرها . 
هى لعبة المتحذلن وكائب القصة الرمزية ره سرعان ما تسوت 
وينتهى أثرها . فإذا ذكرث اللرن « الأبيض ؛ أو: الأرجران ؛ فى 
إحدى أبيات الشعر فإن اللون الذى ذكرته سيثر مشاعر خاصة . 
ولا يمكننى ذكر سبب لتأثرى به . ولكننى إذا جمعت بين هذين اللونين 
ورموز ذهنية واضحة مثل « الصليب » و« تاج الشوك » فإننى أفكر فى 
14" 


الطهر والسيادة . أضف إلى ذلك أن عشرات المعانى النى ارتبطت 
ببذين اللوثين بسرباط من الإبماء الراقى مثلما ارنبطت بالمواطف 
والأفكار ٠‏ تجول بوضوح ؛ وثرئسم مرئية فى ذهنى وبصورة لا مرئية 
فيا وراء حالة اليفظة , ملفية بأضوائها وظلاها النى نجلب الحكمة عل 
ما كان يبدو من قبل عقي وعنفاً صاخباً . فالذهن هو الذى بحدد أبن 
سيتوفف القارىء للتأمل فى سلسلة من الرموز . فإذا كانت الرموز 
تستثير العاطفة فقط فإن القارىء يتأملها من موقعه فى معترك الححياة » 
ولكنبا إذا كانت ذهنية أيضاً . فإنه بصبح هو نفسه جزءاً من العملية 
الفكرية الخالصة , ٠‏ بل بمترج بسلسلة الرموز المنتالية ٠‏ إنفى إذا 
شاهدت بحيرة تحف ببا النبانات فى ضسرء الفمر , تختلط عاطفتى التى 
استثيرت ببذا الجمال بما أنذكره عن رجل كان يحرث الارض عل حافة 
البحيرة ٠‏ أو عن مميّين رأينهها فى المكان نفسه الليلة الماضية . ولكثنى 
إذا نظرت إل القمر نفسه 6 وطاف يذهى الأسماء القديمة له 0 والمعان 
النى ارئبطت به , فإننى أكون فى صحبة إطية 5 وأجد حولي الأشياء 
النى نفضت عنبا فيود عالمنا البشرى . مثل السرج العاجى ؛ ملكة 
البحار ؛ الظبى المتلألى فى الغابة المسحورة ١‏ 3 الأبيض جالساً 
أعل الئل ؛ الابله الذى يرد ذكره فى قصص الجنياث وقد امتلا كاسه 
اللامع بالاحلام ٠‏ وربما عقدت صلة صدافة بإحدى هذه الصور 
العجيبة . وقابلت الرب فى السماء , وهكدا فمن تستثيره قراءة شعر 
شكسبير -وشكسبير فائع بالرموز الوجدانية حنى يكسب نعاطفنا معه ‏ 
يجد نفسه ممتزجاً مع العالم بأسره ؛ في حين بمتزج من نستليره كتابات 
دانتى أو أسطورة ديت ") بالظل الإلى . ويكون الإنسان بعيدا عن 
و ا 
بين الرموز وتتفتح عليها إلا فى حالات تهدبها فيها النشوة أو الجنون » 


أو التأمل العمين . بعيدأ عن كل دافع إلا الدافع الروحى . وقد كتتب 
« جيرار دى نيرفال »(؟) عن مدة جنونه ما يل : و رأيث عندئل صوراً 
من أقدم العصور فى سبيلها للتشكل والظهور ؛ وعشدما صمارت 
واضحة بدت كأنا تمثل رموزا لم أتوصل لمعانيها إلا بصعربة » 5 


ولو عاش دى نيرفال فى زمان سابق لكان من هؤلاء الذين وافق 
التقشف أرواحهم ٠‏ بأفضل مما اجتا.ب الجنون روحه بعيداً عن الامل 
واللكرى ؛ يغيذا عن ارقي النلم مكلف للك امل ال 
الى ينحنى ها الناس فى المذابح المقدسة , ويتقربون إليها بالبخور 
والقرابين . ولكن دى نيرفال عاش عصرنا ؛ ولذلك فهو مثشل, 
١‏ مبترلينك :2100 , أود فبيه دى ليل أدم ؛ فى مسرحيته أكسل 2197 , 
ومثل كل ملا تشغله الرموز الذهئية فى زماننا هذا , يعمل عل تمهيد 
الطريق لكتاب مقدس جديد , تدخل فيه الفنون جميعها ‏ كما قبل 
مرحلة الجلم . فكيف يتسنى للفن أن يفهم الموث الببعلىء لروح 
الإنسان ‏ وهو ما يسمى بالتقدم ‏ وأن يداعب أوثار القلوب مرة 
أخرى . دون أن يصبح لباس الدين مثلما كان فيها مضى , 


20 
ما هو إذن التغيدر المنتظر فى أسلوبنا الشعرى إذا ما لانت نظرية 
التأثير الرمزى للشعر قبولاً عند الناس ؟ إنه العودة إلى سيرة آبائنا » 
والنخل عن وصف الطبيعة لذاتها . وتناول القانون الأخلافى لذاته . 
والاستغناء عن النوادر . وترك الانشغال بالآراء العلمية النى طالما 


أطفات وهج الشعر عند ١‏ تنيسسون ؛ 188[801 . وإسقاط تلك 
العصبية النى تدفمنا للقيام بأمور وتبعدئا عن أمور أخرى 1 ومعنى هذا 
أننا يمب أن نعى أن أباءنا استخدموا الاحجار الكريمة فى السحر لكى 
نتفتح قلويهم عل الرموز . وليس من أجل تصوير وجوهنا ما برنسم 
عليها من انفعالات » أو وصف فروع الأشجار النى تتمايل وراء 
النافدة ٠‏ وإذا ما تغيرت مادة الفن وعدنا إلى الخيال وفهمنا فوانين 
الفن . التى هى قوانين العالم غير المرثية ٠‏ ودورها الفريد فى تشكيل 
الخيال ٠,‏ فإن أسلوبنا الشعرى سيتغير . وسيتخلص الشعر الحاد من 
هذه الإيقاعاث الانفعالية التى تشبه أن تككون أنفاساً لاهئة لسرجل 
يجرى ١‏ وتنيع من الإرادة الواعية التى تتخير أفعالها . ليصبح آخر الامر 
إيقاعات متماوجة » عضرية », تشير التاسل , ونجسد الخال , فلا 
حمل حب أو كرهاً , لا نقطاع صلتها بالزمن ٠‏ واستغراقها فى ثأمل 


الهوامش : 

* الصيافة توحى بالتفرقة بين نوعين من الشعر : الشعر السامى والشعر الهابط من 
الناحية الفنية ( المترجم ) . 

١‏ س نشر هذا الكئاب لأول مرة عام لحنيل7 وقد أثرث دراسة أرثر سيمونز هذه عن 
الشعراه الرمزيين الفرنسيون تأئيرا بالغالى كثير من الشعراء الإنجليز إلى جانب 


يولس ا 

٠‏ ب أغلب الظن أن ييئس يشير إلى الرواية النى سجلها جرن ما نينجهام فى ملكراته 
بتاريخ 17 مارس ؟  : 151١‏ عندما كان برباج بلعب دور ريتشارد الثالث بلغ 
من إعجاب إحدى المشاهدات به أن دعته ؛ ذات ليلة ٠‏ قبل أن تغادر المسرح 
لزيارنها على أن بقدم نفسه عند الحضور باسم ريتشارد الثالث , وقد ترام إلى 
سمع شكسبير ما ائفقا عليه . فذهب قبل برباج واستمتع بصحبة تلك 
السيدة ٠‏ ونا جاء من بعلن أن ربتشارد الثالث قد وصل ٠‏ أرسل شكسبير يفول 
إن ديليام الفائح فد سب رينشارد الثالث » . 

* - الكسونت ديل فيسرنبو ( 1884 ؟ ‏ 1117 ) أرستقراطى إيطالل ودارس » 
بنسب إليه فضل ابتداع فن الأوبرا . 

4 مجموعة من الشعراء الفرنسيين ينتمون إل القرن السادس عشر . بُعد بييردى 
رونسار وجواشيم دى بيلاى أشهرهما . والكتيب الذى يشير إليه ينس هر من 
تأليف بيلادى : 

(1549) عللزموقة؟ عنهمها ها عل ممتعو نالا اه معمع امم 


رمزية الشعر 


الحقيقسة والجمال . ولن يكسون فى وسمع أى شخص أن ينكر أهية 
الشكل بكل أنواعه . فبالرغم من قدرة الإنسان على شرح رأى ما . 
أو وصف شىء ٠‏ فإنه لا يستطيع أن يجسد شيئا يقع فيها وراء الحواس 
إذا لم يختر كلماته بعنابة .. بحيث تكون ممتزجة بالرقة والذكاء وبالتعقيد 
وبأسرار الحياة الغامضة كالزهرة والمرأة . وأحياناً فد يكون الشكل 
الذى يتخذه الشعر الخالص غامضا 0 عل نفيض الشكل الذى يتخده 
الشعر العادى* , أو ربما كان خخارجاً عل فواعد النحو , كا نرى فى 
أفضل قصائد « أتاشيد البراءة والخبرة » . ولكن ينبغى أن بتأى هذا 
الشعر فى كماله عل التحليل . وأن يحتوى على ما يجدد معانيه فى كل 
بوم . هذا كله يجب أن بنوافر نى القصيدة ؛ سواء أكانث أغنية بسيعلة 
انبعثت من لحظة حلمية . أو كانت ملحمة عظيمة أبدعتها أحلام 


شاعر واحد ومئات الاجيال التى لم تنوقف لحظة عن الكفاح 5 


© ما كتبه برئز حقا هر : ١‏ القمر الواهن يغرب نحلف الموج الأبيض » : 

7 أرثر أررشونسى (1844 - 1881 ) شاعر وكائب مسرحى إبرلندى , 

يبدو أنها إشارة للملائكة الذين عادة ما يقسمون إلى ثلاثة مرائب . كل مرئبة 
تتكون من للالة مجموعاث بهذا الترئيب : الساروفيم . الشيروبهم ؛ رحملة 
العرش 20068" ؛ المسيطرون . الفضائل . القرى ؛ الرؤساء . كبار 
الملائكة , والملائكة . والمجمرعنان الأخيرنان وحدهما يكلفان بمهامٌ فى الم 
البشر . 

8 دهيار : آفة فاكهة الأرض البوثائية ( بعرفها الرومان باسم كبريز ) رهى أم 
برسيفون ( بروسريين ) التى حملها أسدونيوس ( يلوتو ) إلى العالم السفل ٠‏ 
ولكن سمح ا بالعودة لمدة ستة أشهر كل عام , 

- جيرار دى تيرفال . اسم مسثعار ليرار لابررن ( 1808 1888 ) ؛ كائب 
فرنسى رومانسى انتهت حيائه بالانتحار . 

. موريس ميثرلينك ( 1857 1444 ) كائب مسرحى بلجيكى‎ - ٠١ 

١‏ أرجسث » كونث فييه دى ليل آأدم م14 - هما ) سن أوائل كتناب 
الحركة الفرئسية الرمزية . شرت مسرحيته آكسل فى غام 184٠‏ وأطلق 
علبها و فاوسث الفرن التاسع عشر ؛ . وقد أعد أدموند ويلسون دراسة وافية 
هذه المسرحية لى كتابه قلعة أكسل ( 1471 ) .علاققت وااعتث 


حملن 


نع نزقة ومتطة كه عأطقمقء 


01م علا نزة ىه اقتمعع500 م كل عأمتصقوع لعتط عد 
0ط لاعن ونا قمعمه اعتطبه اطعوة1 -لى رطة 6 عجرم مك3 
131 263 3 أ0 عوقضأ بلع3 3 وعأقعيق لمة يمتمقعم 2ه 
قمتقطء رفظ ومللوعرط 01 عأطقمقء لله ,كناه ل اام0ع: ,وهم 
«لكزة طعتطه ممتكاة 3119 3 أكة! غ15 .0 معمتاقع؟ عققصا قط 
06 لقكناءأنه صة لرمقىع )نا عط مأعمائع؟ لهة ات روع متممرط 
مون عط أمم لوا عط؛ - لاون طقعة قط ,ه تمعددومماعب 
الك 


مط 160ص أكنيوم]” 
مطتفاءة لقطعلح 


11 


ة نزم لععامقها معتده؟<؟ .2ه عووصا هه رثدة) ولط هل .أممة مه 
501665 امع رع ]أن 8 مده لم لامعل قهة هونا 0ق أممرم اق 
م8 .عق قتم لقال عطما غط؛ ععوامع: ممق مومع تاق 0غ لمعا انيز 
0 ,اأأناقة؟ 8 85 لمقتلقعم 5ذ عوممعؤلل #متمتسة؟ أعومزل 
4 كنا 05 ععكلامة عطا قة امعمم عط مذ قمج7عنهة مقسمف 
ع20؟ 156 3 ق8 وقمومبب أن 6 116" .مقلم ,40 كقعمامم3 
طقاةا ممدسم 5ه هنوع شق ع1 مق عط وععقامعء 
,ع لاع لاوط , اإتاعمم و'آطلقن0 لثمأ مقحمه ل ,طاوء0 
عم لإأعاعأممرمه ممه 1أ8 رع1635686م عالتمتصة؟ 3 لإأعتنام 


فيض 


غنافة!] ولط11" 


هع له قعمنا عط وملام رللتعمعع معوقتصا قطا ,اعمط 
-م تاعتط؟ رقومنامعمعة للعمم معد 269 م طاته عتم أفطء لقممل 
86م عقا وجزملاه؟ عتقسيه ع1 ,قعكءمعممة) اقتمرء200 260 
15 )أ للع تمع امس عوعة؟ مرعلمم قط برط مم6 طقنا63:3 قمع 
مها مة فزقامكتة وقصة غه عوقنههقا عط غناط رمملامعمها 
هعلق مة م عتطوعم لمعزومدك لمة لقتتودلام 04 وستطقع يس 
«طقعمة نزللةتعمء6 .لقنا علاه؛ قهة قالنك تقلناممم عرااعم 10 
04 ,معنطءنماة مذ عاهنة كا دسعمم لقعتمن 'كالقطكا رهما 
ممم غ15 .كومتمتالك لمسعنهذ مم طناك رطنهدةا سستلعسم 
1ه همائة كيد عط وماعع هم هأ لعأقع2:65أ رمي عط 0 قتترععة 
-تتعمءة عم بزهة مذ مقط ,ممم واد بإأعقانههم ,عاممعم قنط 

انان 


تضقط عقطزه عط هه ,1180050 تتناقة0 1ه صاعمم 116" 
أمعنعقتل 'زالةغم16سصقلهن؟ عمنالعء0:م علاعمم 3 قعومم مهم 
م طامط عأقنام قنط وعأمة؟؟ 116 ,عمين لقهمن لوه عط به 
قنط هذ فلزةامكتل فهة ,تسطكزطء لهذه؟ لهة عتمم 6ه لم16 
«تامقم المأمة قنا10ن 309/62 #لالأمعى 3 عع قناعتنة! 06 ومنتل مقط 
-06 لتقعتوه امسو لههة وهام طمعمم أه قوععة عط ما بإأمقليه 
لقصمه؟ لقناكث؟ وععنالو عاص بإلغمة:وتقمم مقلع 116 ,218008 
قتعمم كنآ .عممء عم عناعمم قنطأه لأرمجسعط؛ مغها قعنالة؟ 
'متعنتط' عط رأممطد عط؟ رههه! عط معام لقة مم16 هأ برو 
عه وبا لزلمه كه فاقتقمم طعتط» درعمم 'طقة' عط معع هه 
05 عم أقها قتط) 00 2458:68ع0 مه 01162 غ1" .قعمنا مععط) 
«37068 800 و6ناوتقطءة؟ أمعمع أل 115 900165 320 تتعمط 
عا 04 عءمةاءهمتصا عنلا ومتتعققة نزط قعل ناعومم 216 .وعميال 
-621غهمه 05 'ومقاناطاء لومأءملم 8 83 زاعمم كمتةعيلة8 برعم 
,58165 ,رق00 44 قعاصقة 18 مملغقعثقن الا ,تجتاعمم عتطوعة نرهة :مم 
معط لهة 


عات غناه قعل ناعدم طعنط؟ عناقمة علط مذ بإ0لنؤة :19 16" + 
01 أققع! :8 ,لصغعمم عأطوعمخ ]0 0110 غلا 180 سمتععناءىة له 
-0ع هلهة تسقع ه00 -إم طقللةلط م برط ل6نا0 نادم قا رعلتطه 8 


, 110160, ؛ عوط جمورممسعاده©) تنا 6م13 تنمدده؟7‎ 16 01١ 


هش معطا 4ه معهدءللقط) عط نهة دمناهعع 0 علزهو2 مذ كاه 

«تنا لع رع طصا ل8ه 1230110 غط؛ ومنتمتصموعة نزم قمنوع6 116 
أه 08:لا30 3 35 ٠‏ 7321880083 لإتنقنت 115 هأ 2380م 01 886 
01 عط 0 1001 مه قة بطضلط غق لعقناط ع6 0 883 )8 منسقطة 
56) 88 0 رقههقا56 882تشقناط 8 'إأمنهأة 385 ,2ع6نان 3 85 رمعم منلة 
20م معط 116 .ومع لمة «اللااع؛ و'طامقع عط 1ه عمكنامة 
8 )06م ها لع نه 01 لقنزق 0212م 16 8816 63:1 1ه 10 قلعع0 
065085]53]63 ل3/إ مم عناعمم عط فط عأمتعمامم عط 
قلط 206 قعوم0طء 16] , مومه 01 1886طا قناماعقممع6ناة 9' )06م 
أقعة 6ط : وعامنسةعة أمقعء قتمعنة زأعقانء هوم عععط؛ كتةتزاهمة 
4 6ق قناع 182 هذ 80 )06م 3 , اتقطعة5 مأعكون1] نز0 نترعمم 3 15 
,06م قلط .طوعث 80101:8:3:60هنا مة 'إأعئنام 15 وسضلاعع1 
-قء قنهغأة لقناكع] 01 لمعم امقامسعكة هة ذا رعممقع تغط 
قط 001883 01 0386أ هة مأءا 7100م 05163 3650114 0م11 
-53؟ قط وم لاع مط م50 رلمتد طوعة علالاءعلام قط ما كأوتدء 
معط لهة ,طنقعل لاه معنموم؟ ,2ه نمل أقكووقة لقمه3 1ل 
مه قهة طنوعل 350 106 دع5مم 820 ,م105وء ل أمع10 
0 01 619183 17م 


06 عأأققنهم عط برط رع؟ 8 15 عأمتهوعء لومععة 156 
مع أمعع قال للأةأمعصقلمية طعنطه أطتلون9 -لم أعقط 


فض 


«مطناة عط عه ,زألوملثتة ده 'أمعدمممه علأقطقعة' مق مغها 
مع أقلوععم عط وعتلوطتة عط ,طعناة فخ .أمعتسمطقتاطقاقء لوثم 
-06م غهة هتدم هل عط كه فأعتسةء) عط كه 2866 علوة52 6غ مقتنا 
مععنالعء لمة لعموطعل دعغط مقط طعتطبه عوعسامعؤوال عا 
2 .عقن لمة 'إعمع سنك هده! طونمعط بواتلقهقط لمة ققع م116 
,لكل أه قاعة قط مذكاعة)1 قعقوع جع عوننا قتط) بصاعمم عط 

م متكهععفمقء) 800 ,ومتلمومعة 


معقم 3 قلوعلاع؟ وعتأطواء عط 06 لإساعمم مقتم6ؤوعلة2 1216 
لإقكوة عط 2ه عمطغنة عا طعتط؟ موقناومةا زه عمين عوانامنا 
تلمع 3 - 'عققناهمة! طوعظ عط“ كه وعطاععوعل نزاة160199 
مهة ومتادعهوناة ده لعقةط عمقنجهة! 2ه لمكا متوءت :ههت0ة 
عمق ناعقة! نط1 . هعتم ةة)د أعععتل مه مقطا تعطاقء موأتاللة 
معدءمعمعة زلتهل «متمحدم عناه هذ لكتنوعط عط ومعنامف 
0 ومتاءمقع؟ الامطااب؟؟ ععمةءقتدوزة طعق ماما غز وعاتدوا لمة 
«علممه 8ه ممأ ةسقاعل ,تام قعتاممناة ردمتغقؤوعامءم لنانا 
لمتطعطة ومتلةة! عسباغية عط 10 ممع قاذ فاعهعلل غ1 .مم أألضمم 
١6م‏ عط لهة أققم غط) ععلذه مم ةأمعصةا لهممأئلقم) قط 
عتوع سوعط لقطاءة؟ 0هة مملاققغهوقيه ,زعاعمم قتط) 18 لمعو 
عط لمة وعأءتامسةة نزط لععقامع: غنة تممتدمة أطتطرع لمة همذ 
«أقعلو2 لمعامية م1 .؟كقخدم أ0 عكنا لمعممععط: علاناعملاة 
معلل عط أ 266 ذل رعرمقع عط رفعغطواع عط 2ه غممم مقته 
عل لهة بزاتلقاهء تستغممة لهة تدفتتهمه2201هة عطارقأه ف تم ة )58 
ممتمةوعلة" مط لعممماعةمقك اعءتطه عدم صم ةتصواءع0 
رعاقة وعاتعاة لإلأعتنن غ1 زقعتتمع رعو لهة وعتأعلة عا 04 عمط 
لهة ,ومتفناللة لهة ومتامنط ,رممكةقمعلمم لمة راتقدعاهاً 
862168 


سقتملةوع281 عط هذ عتسعط أمدمتصمل قط قا معمعوطم 
غطا تدهع علتدء كه 1068 قط قوع لم 1 رقع تتطواء غط غ0 جاعم 
0065360 مأهاأ )أ 853803 لمة قلمقيعةء غناط رلهقاء سمط 
'8056266' ولتتائنا؟ رقععمع65ة لله :0 #أمتمقعة لقومع اثاتنا ملق 
3 قلط" .غعمع63:م ملاأقوعئترتره 06236 8 مأمأ 6ئ6لا ال قة 
لناة 7 ,تتمف للالطة كناقتالا 05 بصاهمم عط سل قة بلع علطم 
و8 لخ 111660 لقة ,مه طل113 ١ل‏ تسمأمقظ ,عقلماتعوال1 
همه لمة 'مقلناطقء0؟ 8 05 فتقعدم نز رعأمتمقعرة ,10 تطغناطع 
.معطلا غط مقتاعمعمم لهة متأمقاناء نهم غهطا ق000ءناماة 


1 كلاه 8276315 9181 غ18 قعل نالع هم لإلنااة غ1" 

-ملقطم 8 ععطتاعه وزوء تغطواء عط 4ه سرعمم مقتمنأوملوط عط صا 
قتسطختزطء 16 تعطائعه ,أقع6 )ها أمعتهولهع10 مه 20 لدعتطممة 

مقلناطقع0! كأ رععطنة غناط ,قوم لهاع النعرم امع شنا 3 02م 
-365 رعق قناوتةا قنط طلؤناممط1 .قمه8وةأنالهنا لقععمعع لمة 
287 قط ,2106م لإمقدم ل نااه6؟ لقة رغمق ا ءتتصمم ‏ معط 

120111108 قلط تتامتقة 0] 30208 63م قم أعمم مهتم 1غن6 21 
منج هماعط قلط لة ,62688 6ق قلمعة لقة كنا 


غط) ها متقعطة8 ,0 بومنعه2 عط 500165 مشجرة2 لقوتئة + 
530 08 وقنأة عع مم #وسمط0 لماعمق كه أطهاء] 
وكتلقطكا طقللةطم نإاع صقم رقأع2:00 5ق لإطغصنامة 885 04 0605م 
6101 10261 8ط أ0 ل5غعمم 126 .1180034 تسافة 0 0مة 
عط لإلتقمع اها قمة طعاممة مغ ,قاعلع1 لقعم 36 هه ,أممع))8 مه 
ع#غقط) لقناه؟ قعلاأم/ة: 11 .تمعمم عأطوعث قط مأ هاع؟؟ لمعتعيرا 
غ8 لهة رعقطنه طعقع 0غ [عللقعةقم تند غتهة غة لعتطه ومعة 
عط : عقة 8656 بمملاقاع؟ لمعناءء لوأل 3 صا عهقودة ورقطاه 
كان طكا د[ .ل مقاء سمط لع ماعط عط 00ة زعناه5391 16ل زكاعة 


عننا0؟ ,عطق رعه0 ععط ععثناولا مملاعع لم عتعمم و'مة 11 5 
عط مأ لعمهتأمعتم كأمععمم عععة عط وه قطصاية لعءععوعق 
أن عمقطة عط ععلة قلقتاهع:0م 5'مقك أقط كأقع هونو ع1[ ,016 
-ة؟ طاورنامعط أمعملاقلية لمه دمل تهعتلةعء عاععة أقط وعبمل 
ع6 .أقكناه لاق طلء5 لقة أقأمع 2 ركع 11 الا2 01 102215 110105 
أ تقعته! قمأواعمة عط ععقتسية عط ها عله عق قعل ع8 
مع عقة لزعطا معط ققعمقدامأعقممء ,0 وأعنع! أقعمععل عله 
.قممعغقم عتامطصلزة 200 قعوقصما ؟ه قصة؟ مز لمعل 
ماتأققم2 عتصومزل لع عمع؟ لإأقنامنام 1ق مم ع هأ رأعمم 
عاكلا عماقة عسل رقطء امعكللع: رعموتعناة عط ه؛ وطامعل عرلا 
,630105083 الأع0 طعاء وقأممة) عسل طعوع ,لأعمبه بعمها قنط 
مامه عط لمة متاك مغمأ متدععل عط ومتهمكقموئ لمة 
05 قعقتضمعهم 0181لاأم عأققط غ16 .رراكتتمعط 04 مصلط 8 0غها 
عذللة 51 انه عا لأ قدمء للعلط !8 318 قلف 0ه 10ره ب عطا 
عقعث 0ل غطا عه ,'"'قتسزة'' تسوعمل قط : عنة ققفلرع ناوتهنا كأأ 
قصؤأة كه ققللوع؟ عطا مه لعووط عتهوه اوسيطهع كه غ152 عتم 
0 زممنتة لقأمعلمع113050 زقمهلةعناوقمم عتعغط) 0مة 

.نان 0هة رأمع3ع ثم ,غ235 25م أقمع تطتل عمط 115 هأ عنمت 


20118603 قل 1أ أداط رالناع 6 لل عط نهم بوماعمم وثمةغغق11 
6 6ه غ130 قط دمع وعقاعة زاأنءققتل قط زعاطتقمعطعيم 
لمعم لقتكة عنام ع1 ,لزعط 115 01 لإلققام كقتام عله 
ممه ومتلمععل عط عه قترععا عتموط قط ع20910م عبنوطق 115660 
71٠١‏ ,1218888 عط؛ 05 'زإممك! .لماعمم قلط 01 ممتلمةأوع00نا 
تلق رععمقاقما :10 ,اصاعمم قلط كا قممأاءنا )ةمهم 0هة رقدملة 
8 لم0 لزنه عط 04 قتتجرع) مذ ملعن 1 هته لهة لع متقامة عا 
-000 عط أه لزكلمالل عط 02 "ع0 “هق كة مملنوعي ,0 
*22620 ع لاع لامء قه رع:0! عتهقان] قنامتوناء: عط علتطه رلقعط 
-,06) ,]ل 0 هملاومم ممتوععع عط ع)قستتس دللا 0) ماعط ههه ,نوه 
أقناتمن11 لمة رعاء0:6 ,مقاام رع أمعاعمة 2ه فأعممقة هلها 
عالق 0113؟ له 'صأعمم عط هأ عأطاتمرععوأال عمق اللونامط 
علا أعنارأة ناعم 014115 


7 قاذ قههتأعظناة ,الأع1؟ 9216205 عط هل راتغطا ,لإعمط 
8188م قة زلإطمقعوهذ6 عتسوم لم8 مأناه كه : قملثأعومق 
0 تالعتط؟ 'زااالاعة ع لاع لمجم لهة ملتارءء 8 مأ غذ رعل0! عطنا 
4 عط لع عقمةم) )8لا ععمع أمعجكرة لقع 1ش لزنه 3 63 3701م 
حمل قط غناو عتامطتتازة م اكققء كتء طرعاء 115 زقغومعو عط 4ه 
6 هه كاغة عط 01 10ئهل؟ تعههأ غطا ه؛ سعط قعقاعء راعنقسل 
6 عطا مه لماعم لقمرعامة 'لوعء' قط 0غ لمة رلضقط عمه 
بلةالا60؟ 205 6م20 3 8665 هلاه ومتات؟ ,عنم كذ مقطا 
06 عط 0672008153665 لمة قق8ئق50م لهة ,لوعن 
101 عط 65108 وهم 01 مسقععل قلط لمة نز تلاق وأغعمم 
6 ومتلاءم فلل 0هة أققم ع 2ه 380093 


8 6 لإققوة ومأنههل1ه؟ عط؛ مذ قن وععالة؛ الاممقط0 51مز5 + 
«اأناهعط عط 04 عومنوسهآ :116 .طعكوعوع: زه وعئة تمعره كلل 
عط : ممناطوهاك عط ,هن برؤهوط عط صا مأوءطاممة لع 
0 متئقاءء ذ6أءةغقمان مب غ8) قعومممءم أع1600 ممتمةكمعلوط 
ينانا عط : أعمم مقتملوعلة2 عط عمو؟ برمعممم لهة موقنو مة1 
لقاءققه طقعة عط 6غ منا وهألمةؤة مهة هوماءة؟ مأ كامأقدم 
1 وقتقهممه 15 مدمععة عط لمة رعوعنامعوتك أوعتومامء10 
كله الئقققع266 ولط ,عوتبامعقال عتاممم نقهم أمفصيت 
لعطاوعة علا 10 23601 تتم قلط لوناوعط بوامهنة رتعمم عط 
رق متهمماعط عانمقعل 8 طونامعط! :مم كا رأعتاكممه عط كه وع1؟ 


#ناقة1 قلط 1 


08 78665 أمععلرمن ع1 ,طوعة بصو لبامسطهك] أن عوط 
مه كسناتصمعمظ معة /و موعلة ح لم1 :نامع دمتعملا و'أعمم 
عناعهم هه علاقتاعة 115 01 قعلأق ارم اعة عوط مط ممقعل 0غ وماج 
0 قأمع0هم أقعلتاق اللقاءممتطا 690 08 ومتزالة: 10:مو 
حألا أه لإأأءقاععمة عط لمق صمه ذه براأءقاءعمو غطا : قم 
-قاة علاأاعهنأقأل متقامع مإ ممأامع ]غ8 لقاعممة قروم 816 .مملة 
+01؟ قع فصع أقع] تمقته طونط/؟ فأععمقة علاملانة )ممعقلم 
قط ة هنا لاثناط نإعط) تقط) قعناع85 لهة ,لإمأعمم عط مذ بإتتهدم 
لقعنيى 8 2ه ومتقا؟ غ060 0هة عق ,لعمتلةهلثائمها برا 
للونامعطا لعلالا فقط غعمم عط غ588 لقعاءماقئط #باأواءعل لمة 
.6 عط طعتط ب 0غ عناققذ لقه28860 8 لهو 

«56 لإللقع605ثقنا! 18ت رقع ناوقة 26 رتأقع 6م123 0نم نصطة11 
-20016 76156 الاع2 عل 01 همأ لورعمعع لزموعة مط 6غ هما 
,626 اقلءة عأأكلائة قلط :0210" طوعة عط ها أمعس 
مه 6615ه5أم عط ودماصة اإلصمة صتط قععقام ,رمع ومط 
8 35 3860 16 .لإتاعمم ممتملاقم 231 معملميه 2ه قمعل هنا10 
ع هذ وم ةلتسلققة رعغمه عأمء م قة 62060 لمة غعمم لمعتسرا 
.06م عأطوعة مهمه ها 56805 16غعمم قنامامة قوععمعم 
عق مزق لمة قعستطنمم ,ع261405عتا رمابة عناعمم ونيز 
5 قعلاوتسطءة؟ لهة ومكبالععهعم علامتاجة قط 2ه قامعمقة 
086 عطا مه اقجاسو]! ١لف‏ تقككدهنا14 لمة نمة0855 عمدءة 
16 08 35غ)118 ققخ لهة كلمه0ل0خ له رلمقط 


مملكقناء ةلل جع0هنا ممناءع لام عا 01 قتدعمم غ1" 

معطا هه لعقه0 كا طعتطه قتعسة أقعلعم هلل لقعاوعه م لسنامر 
نمة ,ععمةلمممقع مرف لوتممسة؛ لهمة لقتاومة زه قأمءملمم 
لاللقمة أقط قعاللةنان لقعتاعطالئمة معطنه ومأقرممعع معناو 
'همناءء لام غطا كه ومتمعمم أقلمملئمة وبع فطلا غنات عمقطة 
"عتوملةأل لقءعمبرا'ة .ممت تهناوة انئج متموعه ومنتامئغهم 
16 تلعةع غ8 ,قترهام قمة ممتأععلا فط طوناممط؛ قميد علقعمة 
عل ه ,قالعتمعلة علالانالأأقمم وبين كال كه وملكمممم) 
عفقط) أقط) 50 قتسعمم عط وممناعيضة هذ عام لقتمع هوق 
مناءعك 0 لعومكء أقكنائعن1ة 8' 0ع اكأع0 مم عقة 14ر6 وم عتقوط 
عنأ6مم 01 متعاغهم قط لمة ,معانوم عأمء هة بسعغوم عوا 
عناوتمنا هذ لامط 0غ وعلاأعاز أعمم عط عمعطا لله هآ .ستم ممم 
عط ربع .أ رقهعاقلزة علم لمة ,عوففوعم عط سباءطتلأنوء 
لإققؤة 126 ,5866205 150)ق2أمناتهدرم لقة ممأ غقعناهتتوعو 
موتاءع لام عط مه متةنزلقمة لقعنااعنصاة عط أقط قعلناعوم 
«ممع لولققع قصعة 01 نز للقت 0 للم و'طوعع مقط أقط) وعرمرم 
رأنان ,قعنالتهتاء16 لهة كامه) 228 ومتامعها هأ أمم قأوأد 
لقعتصطءع) كه مهنغه أ نمتشقص نع قمع لقمتواءه قلط مذ تعطق 
-503م 116 .لإأتسوع00 ,0 ممم فط هذ ممتتامم قعتنااقء1 
5 ع1ناأعناماة علطا 6ه وعلأكامماعة مقط علتاعم أوتل ممه غممها 
6 05 ععمةمتهمل 6ا؛ قة ينا لعتسصيية عط هقه برماعمم قنط 
-نامة 01 قتمرمة قنام مقن أه ععمعلمعمعل عط زعده) لممصرط 
زقتسطالاطر عتعط) لهة قمع :166 عط 4ه قلهنامة عط؛ مه موقانه 
-ققط 00 01 أأهع0 امأ غط) رلمعع16 لمة طالزم زه عقن مقطا 
-6؟ أمعأقاقما عط زقمعاعقتقطء 'زمةعمم تمع ممه لقة لقء 102 
عطاكه :66 مه امعناعع لو ذل مط لمع مم ته عنامعع 01 مموعممنه 
الإأللةنذكع عنما بطاقعل لمة عثنا كه تمكتلقيك لمعنعط1ئمة 
لقاع مهم ققة علتقاه ههناقغ ناو قط؛ 4ه ععمء متهم عط؛ 0مة 
25503102 1566 01 عناوتمطءة] وتط 2ه عتنائقع؟ يمت قنك ميام 
مهنا ١!‏ لسة ,امامتسفط0 ,مقع 160 لم6 لإوقوة قلط إنالنا 
عق العامة جه أ ومنلقع: وتط قعقوط اتسوك انالط م عنطلقطة 


يفف 


عندوةا ولط 


«عف6 قطا ومتطةعءط ,0 106 عط ر.ع .أ بلمعوعا غط )ه عموعووة 
«لمقط ؤ'اعمم مقصعع0 ع5 .طنوعل لمة مكنا معمجاعط6 ممعم 
رمتقاة أقتلةقدءأقلمع موعك 8 عمق لمعوءا عط 04 يمنا 
«لنطته كه عع رع باانومم لمة ع الأفمسضتقة راع تقمسلكلن ذأ طعنطس 
.660 1ق لقتقتاط ؛0 '(أللءلاةطة 158 01 ع3835 'إهة 2ه توا 
مع سعط كعأءاعةلتنهلة عط أقط دعل اهم ومفاعةم 1زم 156" 
مم02 متذقعمعنما متعط لومرعط لمعنعة قتدوملخ لمة عزالن]ا 
-6مم ماعطا ركقدمذلةا؟ لقع تطامموماتهم لهاه؛ عأغط) ععلام 0غ مركا 

فته معط :0 متقامعه معباع لمق رعاننو ع1 


خممع لقنل 3 وهاقنا طهبامط؛ ,قع0نا عتهود عط هعملث ‏ + 
علطم؟0 عط أنهطة نعغتدى طقلقس ناه ومأمز8 رأعومءممة 
لم عه جهوظ عط صا لمعيه أعقيره علا زموو2 عط ممه ممافالا 
ماج مم5أقعنان لقئامعه ه دده ولععع0:م (6558 1116 , أممماتزه لآ 
-لف مذ لعقوعرمعة "بسع ملاعم 'غط) ,0 ععنائهم عط اناه 
-تهعم عالق أمعوعرمع: 3 عماعطة أعمم عط ,بصاعمم و ممم تزه 1 
ا ا ان 
كذةزلةمة لقعنااعيماة 3 4ه قموعتة نزط قامتمع84 لمع ,"قاع ةا" 

.أذ عمقعل ممه عع لامعؤزلل 0 بصنعمم 16 1ه 


ممنءلك عناعمم و'لرمهرة1 -لف أقتل 00063 عمطاناة غ1 
فت عمععءن أه عقمعد ق وعأه تمناتعحوم زلتمع)قلفهذ طعتطي 
5 , لإاثلة ناك لقتصناط ع81 ناما 5أ1 قاء81[6؟ غقط) بإعه للع تمدص 
ة طكتاطقاقت 0غ وععمعرعقعء أقعاءمغاقتط لمة لةرمم مزع 8210035 
مخنطه عط 4ه مم ءقعاموامم ره ومغتومممه 'مقمتط لممامعه 
لمءناءطاناهة أمقعقتمونو قلط .مقته عأهقا6 غ: لهة ققدم 
قلط لقة عنمل 04 أمعضسنوعع عط مذ كاعناذ قأقعكتهق تل نل 
قاكرة؟ 16" .عأتهبن عط أه عممعة ل8)ه) عط قأمعادم لسمة برها 
مه أعقاط عط : قعدعدمعقتل ومتاء تقوم مب عأمعءتم ممم 
عط م1 امومع طعلط؟ عومبامعكلل #لالعمقء امعوععم عط 
.ع نامعقزل عأثط ب لمع موأقلط 88827693196 


قسنطةتداوسمةذتل نإ0 كل ةزلههة قلط قعلناعمم معاتر ع1 
-768756 086 ,كع عط ما قع تناك ناناة مقع متسوعدم عقاعممة وبوم 
عطا لهة ,لم106 5ه عقمعة عط 01 مم لأعنمؤوعل عط قامعة 
خناط , 3م356 لع ]لتنا 26 10 801 ,تتتقتطم0 , تمع لامعع: قال رع غ0 
عطاقة لع قاءعم5 اعت 15 , قه مقع تام نهذ عتامط نزو عع10 15 هذ 
“16026818 01 تقتمةاء26 عط قأمئغمم اعنط؟ لمنممواعقط 
مقط قاعة01 126" ,قمأواا و')عمم عط قععنل0:م اعتطه عمل 
: لالطةعغتط عتامطصزة 8 فناعطم0 01 لمنوع! عط مثما لمع 
ل ,ععمعأعقهمء عالاءع لله عاعة 01 56 01 ومتدة كلو ة عط 
ماعط أه عع 8أة عمه غه لإكأأمعل! عاأأعع لام تغط ذه طعلط ع 
86 ثقط؛ عنالة؟ عتامماتزة عتهود قنط , قمقطععم ,13 غ1 .ترممغقتط 
للغعمم أل عط رععنائوععأنا مروعه مز قفمععة غنتدم الأمعنوء 
لم كه عمبتعنانة قط كه ومنلوع: لقعت زلوقة 126 .مم50 ه 
غط) ه؛ بالمقاتسلة قاذ قلقعنع؟ 'إأع18سلالنا صاعمم و'أعمم الاو 
كه لاعن قة ,168600 مقغطم:0 علا ها قأهة216 ,0 عتناأعناماة 
م متلفضوط أمق قتمونة غطا ها نطامة لنتسذة ده قعممع70/ع اورع ع5 
.ل628) عط كه أمعسنوعع) علا أأممتو مها قط لمة قلتماعل ,ه 
مع غ8 قة لعطترعوعل ع5 للنامء أقط؟ درم؟ 3ع أ ألم ةلتسزة 12636 
6 مم مع غم هق عه لإقبجاعهه ها أعنظ؟ متمقعة21 1ه 8105 
-ققع مع عنا06م عط 06 ععقمة أقنااعاة) عط 04 ممأنوء عط 10 
لان 


-ق6 لاقل ققة طغتك؟ والاملاه؟ لأمقط5 -لة طتلة5 لعسقطه4ة ‏ + 
علا سا ممكمصصه"1 لسة صدتكا/! )0 وأاعقء»م5 16 ذه مملغوع1 


نض 


عط وعطامعوقع0 معط ,عنالة»ا علاقذانزة لصنق أقط؛ بصماعمم 
#ستمةع تر 0 قحمة؟ هأ فأهمفاناسلاز عفعطل نإ لععنال0عم قأعع ليع 
عتققط كه منامعع 8 قعطاقتاع ملاوتل 118 ,عساو عطاغراوعة لمة 
عط ,سام همهم تفلل فط ملاعم لع نط قخشة لنانصنة عت وتنومناً 
عط هتامم عط زه صم علالاسمتستل عط ,ععلمعع عمتسمتمعة 
رةكنامام 02 علالة/ عتامط تحرو عط رعلالاءة زلة عط لمة طرعد 
ع6 .عق قلاقمة! لإلنةل 300 ,مملأعم6؟ رهنامم -أملمز قط 
كه قضسعة؛ هذ لع لإلقمة لمة لعمنقامءة معطا ععة قأمةلناسلاة 
بعل وامع نامعب عط هل ,عكقتاناو هم .عسلة؟ علادتابراد ماعط 
لاقع ناوة 2 ]0 عاق طورئط نزاء 19 ةاعم وكذ زط عاطق طمتناع مااقلل وآ 
هلماع عط وستمسمقئة نزط ؤملناعمم ععخمه عط1' .اع ة مز 
ههة لقأدعته عط لهة 16 3 1ه كأععمقة علاكتانزاز غط وعم سعط 
رمه مقع كأأ 0 علاط متهم أهط) وعقوععم2م لهم 21010 
ع تلج هنا أه 65 1أهم ه قة لعمقعل وز رغعمأع مقط 
-05ذقلط رقهمع841م طعناك رعطاه طلغت 3106 لإ 510 كأقلعع اءتطاه 

لقم لهة اقهمنعة: ,لمعا 


]0ن جاعوط عطا ها وعععناوة ماعطا فته مععتئفء! علام 0‏ + 
لممة ع لاأقمعارة 36 165لناأة 'تقطة علة مفتهزلف تلخ نز كله00ى 
غعمم عط نزط وناعطم0 04 168600 غط) كه 21806 عقن ألعنا0 2 
لخ ععانا واعمم طونة عتقطنه طعت ععطئعقه)؛ ,مطل فتدملم 
«هذ لإأوععل 86" ,لقطك1 ١خ‏ اكنال لمة جو]؟ لتلمطكا ,ةرود 
-تمعمط2 عط 820 قناسصة؟ 5ه قلمعوة! عط بر لععمعنا1؟ 
8 ”قناعطم0'' لإلعسقه ,قتدملى نط وتوعمم 0 18 ,فمقكه 
“ناعم عقة قعقناغقع1 عنطم0 قط , ''قناع طم 0 غ0 تمعمتللة ع1" 
ع6 اتعوقة لمق تناءمء نزعظة مهة رثمةمتتدمعم لإأتقانت 
ع مممل همه لإلع لقاعم ه ,"عع اله عط لمة 0وغ]1 156" هأ 
علطا قمة ممهعط1 دملءء لاه قلط هذ لعتوعممة طعتط؟ مرعمم 
-زمم مده اعقل كتمملخ وعععنامة بموععغنا غط؛ 04 ,وعمم 
قعق 0ط متسهاء31 019105 كناعطم02 تقلمعقع1 086 وماترةما 
9 صذ لعناملاه) لإأونه1ا06 116 .أمقارممطنا أقمم عط وأ 
كه معاعقمقك عل قز فناعامء0 لمعسمطة قط معطي قمع100135 
أن همة أه معأعقعقتك غطا هآ قفط) رتععناامع 2017 لهة أقتائة مق 
قنط 5ه قلتهاعل عط لع«معروط وقلة 2]6 ععنالة) 0 لمة مقس 
لالتقءنعمم سعط لعغةانمتمقد لمة مم علنجم لمة طنوعل 
4ه كقهدمة غ15" لعللقء 51عمم 2 هذ قممتطقة؟ عناوتمنا قلط مأ 
لقعم قلط 5ق عهلزتاءع1/4 لعقن عط ممع طب ''قناءقة تتئة 10 01 تق نط6 1/4 
وتصملة .قناع م0 أه عأفقه غط) همل صنط 2206 هعطا 5088 
5'قناعطم:0 عماتزةئ)ءمم مذ '"عتاط نم16 0'5]ةا2'' وه بوعل مكلة 
علقصة؛ -علقد عط وماتظتتمعل1 مذ لهة معسه؟ 6 ممناداء 
قنطا 1 .طنوعل لمة عكثا مععجعع6 اعقوم عط طغايه عدم 
غ6 0غ وعقم0ك 3001 5اكناعطم02 ,20:80 مععط ققط كة ,01لا 
-60 مقت أه #مقطة قط ععلة 0 ععماك مؤاكاة 3 35 ل6 1ق لقع ماع 
فقط أقطا ععقع علقتة؟ عط تاعته عقوم لمهة طعلط كللة؟ 
11 قعل قلط لعقناقه 
كنهه0لثش ,20:63 'عفطة علخ .11 رقاءعمم عنطم0 أومتم عكلاماً 
شلك نم06ه 3 كناعطم0 5ه ععاعة تفط عط دع اتج بماعمم ولط مأ 
قط طغاه لمعوعا عنطمع0 عط وععستم وكلة عط رممافمع صل 
كه وعصماة غط غاب لهة ,لمقط عمه غط) مه قنصةع1 05 لمععع1 
3 880 لإحكوك عط .تعظأه عط مه وعاموط لعنعةة عخلا 
فط ,0 أقغسوعة) و'عطائه طاتك و دتمملم عمعوممه: 15 
عط ,وعلعمه 5اعمم ععلها غط كه ومن هل عصعط عتطمع© 
مناعطم0 ما فاأعصدمة نه (معتهع 1 رفو صان<1) معتييع1؟ مصاياظا 
عنام ط يرز قط ععلللة ذلا طعتطه برفسعطمع0 شه عتإعموى علط) 


قمناعة غط) طعتطل؟ مذ كةء مقنامءقمم لقعنوعه عل قه 263160 
.6 مقط؟ ععلة 5318ل غط؛ لسع 


عط لتتة عأسمتصواعة2 عتاولائة ,لإلنائة ومتزولاه؟ 16 + 
لإققد عط 01 أمنامعمق قعظله ,10' "قزق نط موعوط مرع3100 
0 ,1ع8قلكا روأقناته رععهنومةا كه قصدة) ها ,ملقلغمعامم 
.مم عأطهعف مئء2200 عط 01 نمعم؟ ازعم غط) 01 رععناءم نمع 
-66 عملا لقع 2261 عط مقطا عطاق 2001 قط تصره 2699 ونطا 10 
'إأمعناوعقهم لسة ,أتهنا لمعتسعطالزتاء لقماعهمم غط؛ قعسوم 
165هناه عط لمة قعمنا قتط كه طاومة! هذ زعو مق غعمم عط 
هه لقم أأعهنة 8 مأها تمطاتوطء عبط مغ رقمافط كنط؟" .)مع 01 
انأ #ققناههما .1معمم قط 04 ععنالءناناة قط كه اعم عتمقهده 
: #قهقاء 2 06:8086هنا ققط 100 :06م عأطوعم مرعلومته عله 
ها لهقة 602068560 2016 ,ت6أمنمم ععمه مورموعط فقط ١)‏ 
0 انق 67 )18 7633100م6 عناعمم 10 لممقعع 300 ,لع تفده 
-06م ل22011088) قلا نا مملائع كقط أذ زمم ل ممعوعل لممرمكرة 
6 . مقع نتن 1ه عشنا لقع نمق طع6ه عط أذ لات مه ممتاءتل عذا 
قوط تصعمم عأطهعخ ممع2200 عط أقط قم قعاقممتوعل إلناغة 
رعأاقتنومنا 60و لهة الا26 أناه ومتطرم؟ مز لعلمعمعناة 
0 أمتهع1أة الها قمم0هم عممطمقاعم لهة لقع تسمطتاطر 
طقئة عط كه تلقعء عاسم عط ععلمع: ممه كاد عاممقعع 

ه00 010 


8 60050611158668 ,لمقط ععطاه علا تنه ,مقستتهة فللوط1 + 
ةع اا ممه مورء ٠‏ مم1 دا “باتنتواطاسفة 4ه سمسعتوموء راط 116 
6 ,ةلاة71 لمعتال أمعوعمم لهة أقدم 5ه غطونا غط) متغا قعأ83 
-لف 800 ,تلتنعة ١لث‏ ,تمقع:ه© ١لث‏ غ88 قعمتهقعة أوعة 
أمععهم عط قباق 61 معطا ,أذ أناماة نزهؤ 15 لقط نمو زوعة 0 
«متغطا ومنسعقكة , تسماء الى مرماق6! 2100620 15 قكناععه )1 ك8 
-نثمة ععةزطنة عط مه عأممط لمنمعة وموم م8 4ه عممع 00 
6 085 2201065 36 قمع ززاتنهامهم أه وعم ز1 ووبعق لعل 

١‏ طهعة نم1100 


م وملواع فتلا قعستتهةعءة عط 5610 م8:6ة! قتط؛ 15 
-19 28ل رقأمط تائزة 02 عقنا غط) ممع باتنع أطصة ذه ععمعلأعما عط 
27 لالم قه رقعتالقه مقعم تع 200 مب ع0 لزعلا 416 00 هما 
-لث تك118 لت 60شقطه14 ,8 لمة اننقهة1 عاط -لكى 122' 
65٠‏ للناة ة وقتتطعةع: ]0 اإكاده تقتل عل وم انصلخ .اوأناطوعه 1" 
أقنا 0 قل10086م :91:6 118) ,6201216200هم قنط ,0 منمتتقمقام 
لونامةءة6 ,لو5عع؟؟ ,عتامطصسلزة ,زاتبوتطتمة 01 زعملا ريه 
عه عمه غ0 ععمعتناععه 26 قعموى م21 القع ممطمقاء5 قة 
880 ,اسقط اللقجلو1 كه بوماعمم عت مز قعمز؛ عوعط) ذه عزرمته 
ركتههلم ن2مة دومع سمو لامتصوة1ة3 ,رطق9زو5 -لم عللقط5 
عط نإ ع طاقنداع تاقلل 11نا18ط1هقة عنا0؟ 186 ,نع اه قممتتة 
2 قة ,أؤنا 6 القناشقط:6 353 20151 غ20 0 ,رعرع لم20 ,معاد 
718816لتتقمع ع8 فة طأعناة ,لااأأناج اط تلية 01 قعمزة جع )0 ,801115 
.لعقوناء قال لإلأنة 06م عع ,أقءأاءةاملزة لمق له 


امعو و'مممطهج فطخ طفله5 4ه مأععمقخ علأمدنام8 10 . 
غط؛ 0غ هملغمع2:6 مسومل نز قمنعمط لط ' على لعتسقطه31 
“قلالااة قط 0 لوم مععط فقط ممأكمع:8 امعكي علغتنا نمطا أعن1 
61مم وعممطه5 انالطم زه كعلأقامعاعة وقطء علاكتنهمثا ممه ع1 
-قلامهها لقعاقناته ممق أمعأمم أوءتهمام106 5)ئ لونامط ور 
-50م 921165 18 .لعكدناء قال راع لأكهمعنءء معع6 مقط وموك 
“كلل مط :13 : قعهقاة وبو8 أ كللإلقصة عتاكتانزة قلط مأقلعع 
ع هه حلهةلناتملاة عل وأناومنا عط وعطأمعوعل لهمة وعطكتنومل 


-06 ه قعق63 كه 114 زتسقتلة قمع قلمع 2ه ممعوعل ع نز لععنامام 
1 663616 0 رأققم غط) 01 164 هذ أقطه ممعوعيم 0غ عيثة 
وعنالة» عط 0غ ومأتعطلة نز5 معممعع طم همة نوأموماهذ تجن 

.ع كتامة 5غ هذ عوكنامع فلل عط كه غز6؛ عط ممما طعتطع 


]0 عمناعناتا5 عتلشسوع8 16 60014160 ,لإهووة :365 مط مآ + 
06 6 لإتتاعو8 عولاا 01 86103 ى : ندعو مم11 عط 
5 قأ ةلإلفقة طأامعل -ما عط دده وقللف لف 08:4 تلم طاتب 
-86م عتاقتاتة لقجعممع 5ه لإفيطة مط 56 قعائميه عوتيهعلمةم 
أعنال0:م غط) فأ تمعمم :ةللا 6لأ 081 قمناوقة 136 .52608 مم 
رلأمتسعنة لهة دماقدة؛ لقأدعنه قمة لقع أ قرام 4ه أمعتومته 
60 أعتكهمم لهة مدقتلا عط قأمموءئمة: رمرم كممفط؛ رلقة 
01 0065 0623م قلا غطا ,8681063 , قععزقع 0 قلنة , قللا؟ رققع10 
رده لمع مه 0ه طؤنمة ممه 6غء أمسدم م طات لقع عه برو عارمم 
عق قط؛ قعكلةه قلط ,ومتطقه عط مذ ممعم عمعية طغاد انط 
1م علأقلعة عا عوملة ,عنام تهةعل رععنائقه نمم قاذ نط , ممم 
«أعها عطغ طال؟ قناع مةالناتسلة كذ ععمعامعمورة مط 04 ومتدمة؟ 

كاعقا1 معنمء اع ممعرة مط 01 تمع دومماء ع0 لمة معوةل 


رقعناقكة :1/6116 عط ,لإعاع0م هذ ممتفوءئمعة علاقتتوبط 
05 عمه نزلده كذ مناوملهتل 4ه عقن غطا زقتده؛ قناماعة؟ وععلة؟ 
165 0 والوتامنالناه عط علساعمة طعتطه فعممقة لورعاعة 
0651م عأ هنة؟10 .أقة ماهم لله ,لزهمعا ,لاما 02 قأمامم نمه 
إل 8 غ1 قع لالع قنطا زلإكأقم6 12 لمة 236 06مم 0 مكلة 6205 
عط قععمعء نالكها طعتط؟؟ لإعمعوعن 04 عقمعة 2 لمه الباق متهم 
«لاأثله1؟ لهة 208 عقلناءتاموم ة غذ ومتلاع ,)1 أه ومامم0مم2 
8 00050081108 1670010105 83 56086 006 هأ وذ 13/35 
1536 01 651800 كتهقنه 3 كأ تأعناة قة لهة رطنةمل لهة متنا 
من 5819/8 أعتط !9 0625م 8 8 ,1266101 . قتمقعل عأختتقم. 
-ة)68 وما نمز 0هة ققنالة؟ 165 406 موفختعط لوعتكليت قط 
-56م عط لمة أقام غطا ممم 05609 أعقأمم قم ,أعه1 مأ روعطقنا 
«نقنا عل هملاع مقلنا10ئقم 8 01 قتتادع؟ هذ قعقوع ومع لشهة رامعو 
لق طغقعل تنأ ممتأق أنه كوم وأمقج ذه ععدء ترعمعه لوكمم 
0١1‏ طاابا تسنط ممقععط) طعلطه وععرم؛ عط 


-ة؟آ ,139 هأ ععمء تمركة عوالا اعق56م عن ورمأققع 2م65 18 

-000 عقة 216هة : قعأنام ادمع كلك لع دولاه؟ متقط قأعمم أو 
ع تعلهن عناعل قنومة زأم سعمن لمة عطاترعوعل 0غ أنه 
-5ة لهة 8:6 [متمعأمم 0 لمة؟ عدممة زقطامعل عجل؟ 0؛ عموثكياة 
-0965 10081 م علائع 0غ 5880أغهز عنة قرعطاه عاتطي؟ ,عمتسة 
ة لالأتقكقعع88 8206 5ل تمعمم علأأقتسةعل ىه .أمملاء عذا) كه علد 
06 [القناكنا عل قعكنائوع؟ كأقعكتمقده لالأمحملة أقط) تعمم 
«قتسقءل غ1 ,لقتقهع)مم لقعم تقعط) 3 قعأممقء 0 ,قتتق مك طلخي 
قأهع ممما عط هأ برلل «عوقع قاقتقمم تمعمم م 2ه بزاتلة ناو علا 
*08» 86 بالأمصقع ]نام 200 تامع ,أمعدع امه اأممرعكم1 ثه 
,لإأتاقع: لهة سقععل ,0ه ,رقنضاء0/ رعثناه لمة ععهما قط أه قأعنة 
,6065 1801 لقعع ع5 كه عأرمه مط هآ .ع6 )قم لهة العامة أه 
ألطة20 نهةة ,5810 660نمة1] رطوذ”ة5 -لة أناقنالا قة تأعناة 
-0281518 قنط رتدعطءه 85 ما" قة ,112 لذ قطة1 عآقولا لقنة 
أ 165هنا0206؟ رومع روعل قمتامة؟ مذ اعما1 قأقعناع: “راتلةنان 116 
عكماء نومع قزمت تطعمم 16ل؛ تق 30 تسقك أمز! حلنايا لمع ما 15 
بع ١ل‏ رتصعمم مكف تسوعل -اقعتمرا قط غه وعل1 وامتتمهمء8 16 
لامعل مه طثاظ دم أوعتمرا ة قعائهنا اعتطس سعمم عد 
-600 (2358 8 رقضتعمم عق علتتوعل عط هم[ .عماعيضاة 
كأ حقة وملأأمعللة لواوعجة قاقع متعط علتقصسوعل قط ,وعوناك 


برضن 


3 م اللو عست) 4 
)ورا النعارفسلاى 


ولونزتقمة عط هذ قعمناء ايع قع "بنع -10رو»' لمة 'ممأفوعيم 
لأنام طعتط ا كدهأقنااعوم متؤارعه «ومل 0غ لمهة ,زناغمم 01 
لقعالعء لمعتفكقء عط 2ه كاىة؛ عفلتساة تعطنه 6غ لعتامحزة عط 
عنما كومععل بوط كمنوعط عآ] .بصععمم عأطوعة مذ أمعتترع 01ل 
عط مغ مأك عط سم ومتلعععممم معمم عط ؤه :6 غط؛ وها 
-ومهعل لهقاه: غه عوقصذ مه وعنوعى طعتط؟ دوعن ماما 
- عاعقط اقناتيرة؛ عط 0205؟ ,كعناهنة عط رعققها لآ .مم 
-همم موأ أه وؤععمعم عط ؤأه:أمهمع لهة درعمم عط؛ 05 لمناميع 
عط وع لمع م210 أقة 09 ممق عنقةا؟ 01 عققاص 16 .ملعيال 
طعبه لمعنمع! لعاقاء: أذ طعت للقتو بومل عه عؤمقتام .ه و16 
تعطنه ذوعأ قتعهعع 0هة رققع 1 عةاتسته قععاهاة ,تعن هل رطعتطله 
ععة ومع عه ولأتوسعم لوطئعل؟ موغط1 ,كائه م26 افطع 
ممة عثقعى 0 واأعقفتام؟ كه وملواع؟ ق برط معطععوه: لمنامط 
عمل مانام ءعوعل عط؟ .لتصسذلق مه ومناءة؟ لقعم ه من متبط 
عأاعمم و'توسقطة أقط وعلناعوم دسعمم غط؛ 4ه مملاع نكمم 
-قع3 قلهة علاوتعة عمه : قعتهملامعك! من قلوءلاء؟ مماققع1م6. 
ءال ههة بعاة بعوه أه ععتمط عط ولمئغدم طعتطه علاعط) 
3850 ,عومعة مقتطامة8 عط ما ,عملم لونااءة عط 820 ,رمم 
-10ه0 معنا مز 'سع مايوه م وعووعةمءء طعتطه تعتلاممة 
كط مذ سعا ١ل‏ لعو و'غعمم عط ,تسرغ ع8 01 عممعة وأممقتم 
-عء علو عو0 : عد امعؤال لعلو 80٠‏ ق هأ ماع15 قلهع 2687 أكاع] 
10 طمن طعنطه برهه امع 1 عن دمعه كاعة عط كه عنوم! عط 216615 
ث5 لقعكنامم مه كنامتوتاء؟ ه كه عثقطمتلة© مقصره)0 عط 
لقاعم ععطنه أه برومامعك1 عط واععائع: تعطزه عط همه ,امط 
بأعلع! عقاناممم عط مه عأقطمتلة غط) ومتكمممناة ومناممع 
61 عوعنامعؤتل عط كاء9ه1 لقهه: غمة أقعه؟ غط) 08 
4ه 53:6 3 5عذناعه؟ 300 55ل ئمع10 لمة وعتومامعل1 لقععرعة 
عل لض ,عفلناممم عا ,كنادتوتاعء عط وعوسيعط دملءوللاعوه 
00 ره عط؛ 4ه عمفنهمها غ5 .كعد نامعوال عقوو اقامة 
اينات" هدهع وعلامم أل ! غوه لقمملاممع كال مأ قعأمة؟ 
-وتك مه , اهمد . أعامع ]0 2016 3 0 ,المع لمع لقععع6 01 عومعة 
-اعمب و'توسقط5 .0016 لممموععم عللأمةاتلعه 8 10 ركقع1 
رعنهق6؛ اللةاأمعفوع كذ رؤع ل نالعممه لإفكوع عط , مقا زه ,لاع 


لف 


بللينا 
ع لا 58!ا 


2587 


مم5 أمعوطة وعمط ععبع3 قط بماعمم علطوعم ورعله84 
اليك مقط غ1 بأقععفعما لمعلكى 01 وعرعطمة والنقبا] 
رعضة قلط1” .كعناقوا كنامتعمم 5غل مذ وعلاأعدومف امعمعلقلل هأ 
لمعه عا لهة ممأغمع 1غ زه عمتمعه قط قعتسمعع6 العم رع سمط 
بقع طعقمعممة لقعتالق 176أ)ق)م16 لععبع5 2ه أمامم 


.ق'' وثأو«هطة ,ه ذلالإلقمة مه طلاك وملوعط عنموة قلط1 
لىاممما© 07 ماععا© عط 6ه غطهنا عط ص ''سعوم لمسرطا؟ 
لاك ع1 طعوعطاة:3 بواومعول بر اعمط علطاوعة 
-متموع0 «ومتفوعء كه ماعنعا مععط) مه لعاءنلصم كا معت 
عوعة لقهه نلق كه وءهنا غط؛ قمملة لهة بأقألة تنا ءباعاة ملالا 
عط وعقأمق تمعمم ونط أقط عنامرم 10 فاععة ععمم6قداء عاط 
27 عتطوعة مغدم مغطها قوع مكناهأعوممه لقعناغع نم3 لقسدهة 
عقن عط أقطا قعنوعة عام م1 ,لمم قلط قاتغبامطق امعط زر 
«مععومه طعتط؟ا تمعمم عتطوئة لمعتومقكء عط ذه «مل؟ لقدم كال 
«مالى وألعه؟ قععلة؛ 380 رفاععمقة لقتدعه؟ برأعقنام قال هه 3663 
ه قلنة؟ نزم ةلناوء؟ لممة 'كتمن لع تعد كه عام مام عط مما 
مقط همع عط كه ومتومة أ ممعلمن عتقناوعل3 مه ع0910عم 
أقتاة تنااعناماد ه نعلأعامة لمة 5ع388أ3 كناممة؟ قال مأ غم 
أذ :ومتلمة5مء0هنا هة طعناد علترمعم للنامه اعومعممة 
م هه ممع عط رععمقاقها ,5؟ ,عمتلقع: 5؛ ون عأطقهة للنامس 
وذ (سعوظ لعسزطه -3) ''لمبرعدعة5"' وأو «قطة قط رعنوية 
ععلاه هة أن لإومة لقصده؟ قمة لمعتماعم عنعنم ف “رامس امم 
عط بو علقعاوة عه ققلل و'نةعومط؟! : ''8ونكا مدسع '") تسعمم 
«نا اهم 048 عدصةة وهأ مة غناط , (كتنااطن8 لم ععمم لأقوططاث 
«منه متقاعه 3 عق دعم أقمه ا تلةء؟ 3 05 كقعمكنامءقمم 135 
عاقط لإقه منائطنا8 -لف نمه أوظقط5 ,لمماقتط هل أمعام 
لاط ر3ع00ل2م 6 ركت02هة لقنم ه؟ عتمةد عط مغ لعرعطلة 
.لالقمععع لك سعط لع1ل مقط برع 


«تصعة #الامامعوه8 خ لات 110«5ه؟ تنقمة0 -اذ عتاقة8 > 
,مم 58810105 مع رطم ثه ععطنممة دخطء فموعممك. لمعأهواه 
0 ؤذ لإلناى عط 02 عومولام ع1 .*'هأممالملهة جعلة 116" 
-جة علاعمم' ,لالعتصقه رقصطع! لمعلكي ع كلكقنوع! وبب طوتاط ماوع 
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ومين سوجوعلا له اموصهز 
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انا أن0 لزها 
111-77 41811138 5442 
٠)‏ كذ 560 
14001 ل تنه 115 مافالتلده 
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